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Delo v določenem smislu predstavlja skrajšan pregled estetske misli od grške antike 
do sodobnosti. V neprekinjenem odnosu med umetnostjo in opazovalcem in skozi časovno 
zaporedje odraščanja umetnosti sem torej hotel pokazati, kako umetnost in pogled na 
umetnost interaktivno sodelujeta in kako raziskovanje poti svobode duha, umetnost in 
filozofija umetnosti težijo k skupnosti in skupnemu cilju. Umetniška vrednost kot imanentni 
del umetnine ne predstavlja nespremenljivo konstanto, ampak je pogojena z družbenim 
kontekstom in pričakovanji, ter kot taka deluje ciklično, ta razdobja pa bi lahko imenovali 
umetniška moda. Bistveno vprašanje, ki se kot namišljena nit vleče skozi celotno delo –  kako 
razlikovati umetnost od neumetnosti, doseže vrhunec v sodobni umetnosti, ko je pravzaprav 
vse lahko umetnost. Odgovor na to zapleteno vprašanje lahko najdemo v filozofskih 
razmišljanjih, ki so danes aktualna; kot sta to npr. institucionalna teorija Georgea Dickieja in 
prepričljive razprave analitične filozofije Arthurja Colemana Dantoja. Čeprav ti dve teoriji 
dajeta večino relevantnih odgovorov na zastavljena vprašanja, pa se po mojem mnenju zdaj 
odpira nova tematika, ki zaradi svoje aktualnosti zahteva resen pristop, in sicer vprašanje 
umetniške avtoritete. 
V praktičnem delu sem poskušal artikulirati osebni pristop k sodobni umetniški praksi. 
Kar bi v bistvu pomenilo z gostoto informacij opazovalcu ponuditi aktiven odnos pri iskanju 
umetniške vrednosti, kjer le enostaven kontemplativen pristop ne zadostuje več in kjer poleg 









The work represents in a way a reduced view of the development of the aesthetic 
thought, from the Greek antiquity to the present day. Therefore, within this inseparable 
relationship between art and observer, and through a chronological sequence of art growth, 
my aim was to show that art and the view on art work in an interactive way, as exploring the 
paths of the freedom of spirit, art and its philosophy tend to unity and a common purpose. The 
artistic value as an immanent piece of art does not represent an invariable constant, but is 
conditioned by the social context and expectations and as such acts cyclically, with these 
periods being easily named as the artistic mode. The essence of the question, which can be 
identified as an imaginary thread through the whole work, is about distinguishing between art 
and the lack of art, culminates in the contemporary art, where everything can be identified as 
art. The answer to this complex question can somewhat be found in today's most prominent 
philosophical considerations. Among others, in the well-known institutional theory by George 
Dickie and the convincing discussions from analytical philosophy by Arthur Coleman Danto. 
Though these two theories provide the majority of relevant answers to the questions posed, in 
my opinion, a new subject opens up, whose caused actuality imposes a future serious 
approach, and that is the question of artistic authority. 
 
Within the applied part I tried to articulate my personal approach to the practice of 
contemporary art. This would essentially mean to offer an active relationship to the observer 
through the density of information, in search of the artistic value, where the simple 
contemplative approach is no longer enough and where beside the silence at the observational 
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Hitre spremembe v času, v katerem živimo, se neizogibno odražajo tudi v našem 
kulturnem okolju. Priče smo, da v procesu splošne globalizacije in hiperprodukcije dobrin 
umetniški prostor zavzema kulturna industrija, področje vizualne umetnosti pa, kot nikoli do 
zdaj, bremeni množična proizvodnja in veliko število umetniških predmetov ali pač takih, ki 
pretendirajo k temu elitnemu poimenovanju. Tako ogromna proizvodnja, ki si po mnenju 
nekaterih teoretikov zasluži poimenovanje "onesnaževanje" kulturnega in tudi samega 
bivanjskega prostora, zahteva poseben pogled na ta pojav, kot tudi revidiranje podedovanega 
mnenja o vrednosti umetniškega dela in o njegovem položaju v okviru družbene skupnosti, in 
seveda odpira tudi vrsto drugih vprašanj, ki se nanašajo na samo umetniško prakso. 
Velik vzpon vizualne kulture v drugi polovici dvajsetega stoletja in v prvih desetletjih 
enaindvajsetega označuje začetek obdobja prevlade vizualnega v odnosu do jezikovne 
paradigme, ki je bila do sedaj osnova humanističnih in družbenih znanosti. Intenziven razvoj 
medijev, televizije, filma, interneta in računalniške tehnologije je vzpostavil povsem drugačne 
odnose v kulturi vidnega. Danes smo bombardirani s sliko in z vizualnimi informacijami, naše 
zaznavanje ni več omejena na pojavnosti našega vidnega polja, danes lahko potujemo v druge 
svetove z enostavnim klikom. 
S tehnološkim razvojem medijev fenomen vidnega postaja globalen, sprejemanje 
resničnosti pa širi svoje meje v povsem nova obzorja.  
Kakšen je položaj vizualne umetnosti v naraščajoči prevladi slike in vidnega? 
Ali umetnost postaja del globalnega sistema v komercialnem smislu?  
Ali novi časi prinašajo potrebo po revidiranju zgodovine umetnosti, njene nove 
sistematike, in potrebo po nekem novem odnosu do kakovosti in kvantitete umetniške 
dediščine? 
Ali se skozi prizmo sodobne aksiologije pojma "mojstrovina" ali "delo neprecenljive 
vrednosti" sploh lahko obdržita? 
S temi vprašanji se nameravam ukvarjati v tem delu, enako tudi z vprašanjem 
umetniške vrednosti v sodobni umetniški praksi. Vsekakor bi bilo preveč ambiciozno 
pričakovati, da bi to delo lahko dalo natančne odgovore na omenjena vprašanja. Moj namen je 
pravzaprav ustvariti teoretični okvir, ki bi spodbudil razmišljanja o tem, kakšna je smer 
sodobne vizualne umetnosti, kakšna so pričakovanja o umetniškem predmetu danes, kakšni so 
parametri določanja umetniške vrednosti, kako pri tej ogromni produkciji ločiti umetnost od 





poglavja, ki se lahko berejo ločeno, čeprav so razvrščena po kronološkem zaporedju. 
Vprašanje o umetniški vrednosti, tem neločljivem delu umetnine, sem poskušal vplesti v vsa 
poglavja, tako kot je vpletena rdeča nit v vse vrvi angleške kraljeve mornarice, če lahko 
uporabim primero, ki jo je uporabljal Ortega y Gasset na svojih predavanjih v Madridu. 
Drugo in peto poglavje se nanašata na zgodovino estetike kot področja, ki se ukvarja z 
umetniškimi pojavi. Skozi ta pregled bom poskušal v časovnem zaporedju prikazati, kako se 
je obravnavalo umetniški predmet skozi različna obdobja, od antike do današnjih dni. Torej, 
kaj je bilo pomembno v smislu vsebine umetniškega dela, načina njegove predstavitve in 
kakšna merila so prevladovala pri določanju umetniške vrednosti. 
V tretjem poglavju bom obravnaval fotografijo kot temo, ki je pomembna in se ji ne 
moremo izogniti, saj je nemogoče spregledati njen vpliv na umetniške tokove vizualne 
umetnosti. Prelom, ki je nastal z odkritjem fotografije v tretjem desetletju devetnajstega 
stoletja, je spremenil tok likovne umetnosti, vpliv fotografije na sodobno družbo in sodobno 
vizualno kulturo pa je preprosto neverjeten. 
Delo se bo v četrtem poglavju dotaknilo odnosa komercialne in umetniške vrednosti 
dela na tržišču globalnega kapitalizma. 
Pojma mojstrovina in delo neprecenljive vrednosti, nerazumna in izjemno visoka cena 
nekaterih del pri trgovanju z umetninami v vrhu trgovske hierarhije na eni strani, ter obrobni 
položaj velikega dela sodobne, že skoraj anonimne, umetniške prakse na tržišču umetnin na 
drugi strani, pravzaprav odpirajo vprašanje o umetniški vrednosti subjektov te polarizacije. V 
petem poglavju svojega dela se bom poskušal s pomočjo sodobnih avtoritet s področja teorije 
in filozofije umetnosti približati temi, ki smo si jo zadali na začetku dela. V šestem poglavju 
bom povzel prehojeno pot in prišel do zaključkov, ki se nanašajo na obravnavano temo. V 
zadnjem poglavju bom spregovoril o praktičnem delu tega magistrskega dela. Začnimo torej, 






2 OD ANTIKE DO MODERNIZMA 
 
Svet umetnosti ni realen svet, je izključno proizvod človeka in njegovega uma, ne 
podreja se zakonom narave in kljubuje univerzalni resnici. Ima svojo resnico in ni omejen z 
vzročno-posledičnimi odnosi našega planeta in vesolja, je umetniška lepota in je lasten samo 
nam ljudem, naši vrsti, ki jo s svojo prisotnostjo ločuje od skupnega življenja, s katerim smo 
obkroženi. Ali smo rojeni z občutkom za umetnost ali smo si ga pridobili z evolucijo morda 
niti ni toliko pomembno, gotovo pa je pomembno, da je tisto najboljše, kar ostane za nami, 
prav umetnost. 
Skozi celotno zgodovino estetike – od Platona (427‒347 pr. n. št.) do sodobne 
filozofske misli je iskanje definicije umetniškega pojava kot tudi opredelitev nejasnega pojma 
umetniške vrednosti v najboljšem primeru pripeljalo le do delnega uspeha. Te teorije je 
umetnost v svojem neprekinjenem razvoju izpodbijala kot nepopolne ali celo popolnoma 
zgrešene. 
Kljub sijajni izjemnosti zgodovinskih avtoritet, katerih ostroumne misli in lucidne 
rešitve so prinesle žarek svetlobe v to tematiko, rešitve v smislu jasnega odgovora, kaj je to 
umetnost, in še zlasti, kaj je to umetniška vrednost, ostajajo brez odgovora. Gotovo si niti to 
kratko besedilo niti moje skromno znanje ne moreta domišljati, da bi lahko razsvetlila tako 
zapleten pojem, pač pa sem poskušal s pomočjo kratkega zgodovinskega pregleda in osebnih 
opažanj ponuditi določena razmišljanja, ki niso omejena le na tavtologijo in ponavljanje že 
ustaljenih idej, ne glede na to, kako mamljiva bi lahko bila. 
Čeprav velja, da je bila filozofska estetika utemeljena v 17. stoletju (Baumgarten), 
estetska misel sega globoko v antiko. Platon (427‒347 pr. n. št.) je likovno umetnost omejil 
na navadno obrt in jo vrednotil glede na stopnjo posnemanja narave, v njegovi idealni državi 
pa bi pesništvo in glasba morala služiti le izobraževalnim namenom. 
Sprememba pri takem teoretičnem pristopu k umetnosti se pri Aristotelu (384‒322 pr. 
n. št.) kaže v tem, da je veliki Stagirčan kot dobro obravnaval vnos individualnega in 
subjektivnega z namenom ustvarjanja idealne lepote. Z drugimi besedami, pri predstavljanju 
pojavnosti predstavitev lahko vsebuje elemente, ki jih sicer predmet predstavljanja nima, ki pa 
bi jih, seveda v stremljenju k čim popolnejšemu in lepšemu, lahko imel, kar pravzaprav 
pomeni, da so "izboljšanja" rezultat umetniške svobode. 
Umetnost antike je imela svoja trdna pravila, težila je k stvaritvi idealne lepote, bodisi 
v človeški podobi ali v arhitekturi. Ubranost in sorazmernost, predstavitev oplemenitena z 





Od antičnih časov do danes je torej mimezis bolj ali manj nenehno prisoten v likovni 
umetnosti in umetniški teoriji. Posnemanje naravnega se giblje od naturalizma do idealizma, 
odvisno pač od zgodovinskih okoliščin in osebnosti avtorja. Jasno je, da absolutni naturalizem 
v smislu predstavljanja ne obstaja, vsaka predstavitev je v svojem bistvu kopija, ker pa jo je 
ustvarila človeška roka, v večji ali manjši meri vsebuje tisto subjektivno, kar je tudi temelj 
umetniške vrednosti. 
Pojav krščanstva in skrajno stališče proti politeizmu je usmerilo tudi umetnost k 
teologiji enega Boga, kar je pomenilo popoln prelom z mitsko in ritualno tradicijo 
mnogoboštva in preusmeritev k novi politični teologiji, utemeljeni na sporazumu med Bogom 
in človekom. 
V srednjem veku je bila likovna umetnost podrejena arhitekturi in se je v glavnem 
uporabljala kot arhitekturna oprema. Cerkev kot pravzaprav edini naročnik je postavljala 
svoje toge pogoje pri ustvarjanju umetnin tistega časa. Malo število ljudi (v primerjavi z 
današnjim časom) se je ukvarjalo z umetniško obrtjo, do renesanse slikarstvo ni imelo niti 
statusa umetnosti, kiparstvo pa je šele v baroku pristopilo k cehu sv. Luke. Čeprav formalno 
niso bili prepoznani, so umetnost in umetniki seveda obstajali tudi v tistem obdobju kot tudi 
sicer v vseh obdobjih naše zgodovine. Ne glede na oblastne okvire, ki so bili vsiljeni 
umetnosti, so bila ustvarjena dela, ki presenečajo s svojo izvirnostjo. Kamnita plastika na 
kapitelih cerkva južne Francije, mozaiki iz Ravene, fresko slikarstvo v Italiji, gotika v 
Franciji, Nemčiji in Angliji vsebujejo takšno obrtno izjemnost in umetniško kakovost, ki nas 
povsem prevzame, upal bi si reči celo bolj kot nekatera dela iz novejše zgodovine. Poetični 
idealizem in domišljijska ustvarjalnost so lastnosti umetnosti tega časa vse do začetka 
renesanse. 
Renesansa, kot to že ime pove, je pripeljala do obnove antične umetnosti. Linearna 
perspektiva, oz. kot so jo imenovali, "božanska perspektiva", je bila v središču renesančne 
umetnosti. Ustvarjanje iluzije tridimenzionalnega sveta na dvodimenzionalni podlagi in  
iskanje idealnega načina te predstavitve je gnalo umetnike in ustvarjalo okus tega obdobja. 
Giorgio Vasari v svojem delu Le Vite piše, kako je Paolo Uccello preživljal noči ob študiju in 
iskanju idealne perspektive. To iskanje ga je toliko prevzelo, da je zanemaril svoja naročila in 
živel v skrajni bedi. Osnovne značilnosti umetniške prakse, pravzaprav pogoji, ki so jih 
avtoritete postavljale umetnikom v času od renesanse do realizma, so bile sublimnost vsebine, 
idealizirana lepota v smislu predstavljanja pojavnosti in iluzija tridimenzionalnosti. Te 
zahteve, dane umetnikom, so hkrati tudi vplivale na teorijo umetnosti in na razprave o naravni 





sklepati, da je razlika med umetniško lepoto in naravno lepoto v nepredvidljivosti in 
nenamenskosti prve glede na popolno logičnost in upravičenost druge. 
Naravno tudi v svoji najpopolnejši lepoti ne vsebuje umetniške vrednosti, naravno je 
ustvarjeno z univerzalno logiko, je objektivnost brez človeških čustev in je vzvišeno v svoji 
popolnosti, ni pa umetnost, saj umetnost obstaja samo kot človekovo delo. 
I. Kant (1724‒1804) kot naravno lepo označuje lepo stvar, umetniško lepo pa kot 
prikaz te stvari; tako se torej umetnost razlikuje od narave, saj je rezultat človeškega 
delovanja. Zanimivo je, da je ravno Kant, ki je bil znan po tem, da se ni zanimal za umetnost, 
omajal dotedanje problematiziranje estetskega pojma in same umetniške teorije, ko je 
zavračal možnost, da bi bila estetika racionalna doktrina. Mislec iz Königsberga je postavil 
tezo, da je estetika nepojmljiva brez subjektivnega in da je sodba o estetskem nad racionalno 
zavestjo: "Za sodbo o lepem je potrebno nekaj, kar presega pravilo, potreben je okus, ki je za 
estetsko odločilnejši od vsakega znanja." Ko negira objektivno znanstveno, navaja: "Če bi 
obstajali estetski pojmi v smislu ustaljenih norm, tedaj ne bi potrebovali niti okusa niti kritike, 
ampak le golo uporabo že prej vzpostavljenih pravil."1 
Kant je tudi iz estetike odstranil pojem resnice, ki je bil od antike do utemeljitelja 
estetskega pojma Baumgartna pomemben predmet razprave o umetniškem pojavu.  
Če je umetniško delo materializacija ideje, kar je v osnovi conditio sine qua non, je to 
posledica umetnikove težnje k oblikovanju celega spektra vplivov, h katerim sodijo duhovne, 
intuitivne, izkustvene, razumske in vse kreativne sile nekega posameznika. Vendar umetniško 
delo kot neživa stvar ne more vsebovati vrednosti, kot so duhovnost in čustvenost, lahko 
vsebuje le spodbude, ki s svojim delovanjem na opazovalca vzbujajo takšne odzive. Duhovno 
in čutno se torej vedno nahaja v subjektu. 
Tako razmišljanje sledi znamenitemu Kantovemu kopernikanskemu obratu (kot ga je 
sam poimenoval), ko je težišče spoznanja premestil z objekta na subjekt. Prav tako je Johann 
Gottlieb Fichte (1762‒1814), utemeljitelj nemškega filozofskega monizma in nadaljevalec 
Kantove estetike, postavil to tezo v središče svoje estetske misli: "Duhovni svet lepega se 
nahaja v samem človeku in nikjer drugje, lepa umetnost vodi človeka v njega samega."2 
Fichte prav tako zastopa tezo, da brez svobode estetski čut sploh ne more obstajati niti 
se razvijati. V tem se razlikuje od F. Schillerja (1759‒1805), ki trdi, da se svoboda lahko 
doseže z estetsko vzgojo. 
                                                 
1 Danko GRLIĆ, Estetika III, Zagreb, 1974-1879, str. 35,36. 







Umetnik ne more biti povsem svoboden niti kot del družbe niti v okviru lastnega 
ustvarjalnega okolja, saj se vplivi na njegovo delo vsiljujejo posredno ali neposredno.  Čeprav 
se včasih zdi, da je umetnost ustvarila ta ideal svobode, ko je pretrgala z družbenimi tabuji ali 
drugimi omejitvami, je v svojem bistvu vedno prisiljena popuščati. Zato svoboda pravzaprav 
ni pogoj, je pa umetniški ideal, je nenehen proces, in zmage na tej poti odpirajo umetnosti 
nove rešitve in nove ustvarjalne prostore. 
 Dva nagona določata človeka: nagon bivanjskega strahu, ki je temelj obstoja lastne 
telesnosti in nagon k absolutni svobodi, ki je težišče duhovnosti.  
Skozi strah se manifestira vse materialno, strah gradi in razdira, je motor civilizacije in 
njena največja moč. 
Nagon k absolutni svobodi je težnja duha, poti k temu cilju pa vodijo skozi umetnost 
in spoznanje. Prav na teh dveh poteh se pridobiva Znanje, ki zanika strah in vodi k popolni 
absolutni Svobodi. 
Že v 3. stoletju je Plotin (203‒270) prekinil s tradicijo racionalne estetike, njegova 
misel pa, čeprav je bila obremenjena z vzhodnjaško mistiko, v umetnost prinaša moč duha kot 
bistveni del brezčasnega. Iz svojega potovanja po Vzhodu se je Plotin vrnil z idejami 
monizma, ki so osnova njegove filozofije. V nasprotovanju vse močnejši krščanski ideologiji 
je uvedel teorijo absolutnega, najglobljega jaza in najvišje resničnosti, umetnost pa je za 
razliko od Platona in Aristotela odmaknil od izključnega posnemanja zemeljskega in jo 
postavil nad materialni obstoj.  
Skoraj šestnajst stoletij pozneje je eden največjih filozofov umetnosti F. W. J. 
Schelling (1775‒1854), pripadnik transcendentalnega idealizma, vzpostavil svoje principe na 
temeljih Plotinove filozofije in povzdignil umetnost do Absoluta in ves univerzum v 
umetniško delo. Schelling se je opiral na Plotinove teze o umetnosti kot božanski emanaciji in 
v svojem sistemu estetskih razmišljanj postavil umetnost v sam vrh človeške dejavnosti, ki je 
skozi praoblike v neposrednem stiku z Božanskim, in kot taka teži k izpolnitvi in 
poistovetenju z Absolutom. Schellingova Filozofija umetnosti, ki se sicer gladko bere in je 
pisana razumljivo s številnim logičnim izrazjem, se na koncu utaplja v iracionalni 
religioznosti. 
Za enega izmed največjih filozofov po Aristotelu Georga Wilhelma Friedricha Hegla 
(1770‒1831) je klasična grška umetnost vrhunec umetnosti, nadaljnji razvoj pa je v bistvu pot 
k skrajni duhovnosti in dematerializaciji, kar pravzaprav vodi h končnemu izginotju umetnosti 





Težišče Heglovega razmišljanje je v Absolutnem Duhu, pri katerem razlikuje tri 
stopnje pomena; v umetnosti je ta pomen v sferi opazovanja, v religiji ima pomen pojavljanja 
na ravni predstave, v filozofiji pa na ravni pojma. Sicer ne nameravam Heglove estetske misli 
označiti kot že presežene, toda veliki mislec, čigar delo zbuja občudovanje s svojo 
vseobsežnostjo in razsežnostjo, v svojih izjemnih razpravah o umetnosti in umetniškem delu 
ne najde sprejemljive razlage za to, kaj je umetniška vrednost in svoje pravzaprav sijajne 
utemeljitve zaključuje, kot je to dobro opazil že Lukacs, v mistiki in religioznosti.  
Sprememba v smislu sublimnosti vsebine se je zgodila s pojavom brezkompromisnega 
realizma Gustava Courbeta. Realizem, ki je bil na nek način odgovor na mimezis fotografije, 
je težil k resnici, ki je na višji stopnji od gole podobnosti umetniškega dela in pojavnega 
sveta, in k odpravi idealizirane lepote in vzvišene vsebine, kar je bilo do takrat akademski 
imperativ. Po mojem mnenju ta velika sprememba označuje začetek modernizma; pojav 
realizma je pripeljal do spoznanja, da umetniška vrednost ni odvisna od vsebine ampak od 
načina predstavitve te vsebine, oziroma kakor pravi Benedetto Croce (1866‒1952): 
"Umetnost ne pridobi ničesar, če je na umetnini prikazan general namesto desetarja."3 
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Nedvomno je izum fotografije zelo spremenil svet. Pojav fotografije je ukinil potrebo 
in smisel realne predstavitve pojavnosti v slikarstvu, njegovo mimetično funkcijo torej. Ta 
funkcija je bila ena izmed temeljnih pri vrednotenju slikarskih del do 19. stoletja in ni čudno, 
da je del umetniškega sveta menil, da je prišlo do konca likovne umetnosti. Po drugi strani pa 
so se okrepile razprave glede pomembnosti besedilnega in slikovnega diskurza. Še pred 
odkritjem fotografije se je v filozofiji camera obscura enačila z empirizmom, racionalnim 
opazovanjem in reprodukcijo naravnega pogleda. V delu Ikonologija, slika, tekst, ideologija  
W. J. T. Mitchell citira Johna Locka (1632‒1704), ki je metaforo camere obscure uporabil kot 
paradigmo delovanja uma, spodbujenega z opazovanjem: 
"Moj namen ni poduk, ampak raziskovanje, in zato moram na tem mestu znova 
priznati, da so zunanja in notranja čutila edini pristopi k spoznavanju razuma, ki jih jaz lahko 
odkrijem. To so edina okna, kakor lahko jaz opažam, skozi katera prihaja svetloba v to temno 
celico. Kajti menim, da se razum ne razlikuje veliko od omare, ki je popolnoma zaprta za 
prehod svetlobe, ima pa odprtinico, ki prepušča zunanje odslikave ali idejo o stvareh, ki so 
zunaj. Ko slike, ki pridejo v takšno mračno celico, tam tudi ostanejo in se razporedijo tako, da 
jih je po potrebi mogoče vedno najti, je to v precejšnji meri podobno človekovemu razumu v 
odnosu na vse vidne predmete in ideje o njih."4 Iz tega bi lahko sklepali, da je postopek 
ustvarjanja fotografije v fotografskem aparatu podoben temu, kako si je Locke predstavljal, da 
deluje razum. Minili sta skoraj dve stoletji, preden je francoski kemik in izumitelj Nicéphore 
Niepce (1765‒1833) uspel fiksirati sliko, ustvarjeno v temni komori na plošči, premazani z 
asfaltom. Petnajst let po tem dogodku je francoski umetnik in kemik Louis Daguerre 
(1787‒1851) ustvaril daguerretip, predhodnika današnjega fotoaparata, in tako spodbudil 
razvoj in izpopolnjevanje fotografske slike. 
Istočasno kot Daguerre je angleški izumitelj Fox Talbot izumil drug postopek, pri 
katerem se je lahko matrica neomejeno uporabljala. Ta postopek je poimenoval kalotipija. Ker 
pa ga je patentiral in zaščitil, je tako upočasnil razvoj v tej smeri. Težko bi kdor koli lahko 
predvidel današnjo pomembnost fotografije in njeno vseprisotnost v sodobni družbi. 
Enostavnost izdelave, ki jo je omogočila digitalna fotografija od devetdesetih let prejšnjega 
stoletja do danes, je povzročila, da je fotografska slika postala prevladujoča v sodobni 
komunikaciji. Film, televizija, internet, pametni telefoni, tisk in skoraj celotno prebivalstvo 
                                                 





planeta v individualnem smislu ustvarjajo fotografske slike. Preprosto lahko rečemo, da je 
fotografija zagospodarila nad našo kulturo in v praktičnem smislu postala njeno okostje. 
Z vidika hierarhije moči je fotografija kot nosilec informacije postala sredstvo 
upravljanja in nadzora navadnega ljudstva s strani tuje elite. Kot pravi Vilém Flusser v svoji 
knjigi Filozofija fotografije: "Vrednosti ne poseduje ta, ki ima v lasti trdi predmet, temveč ta, 
ki nadzoruje njegov mehki program"5 Z drugimi besedami, lastnik fotografije v tej 
konstelaciji moči ni pomemben, fotografijo lahko celo uniči, pa s tem ne bo ničesar dosegel, 
saj je ta fotografija le ena od nešteto možnih v industrijski proizvodnji multioriginalov. Moč 
je v rokah lastnika produkcije, kar na koncu koncev pomeni tudi lastnika informacije, ki jo 
kot tako lahko neštetokrat postavi na plano na vseh koncih planeta. Družbena omrežja so 
povsem odrinila zgodovinski besedni diskurz in ga nadomestila s sliko, pravzaprav z 
ikonolatrijo, ki je prerasla v obsedenost, ki ruši še zadnje stene izgubljene intime. Celotno 
prebivalstvo se je dobesedno spremenilo v fotografe. Zdi se nam, da se je svet skrčil na 
dvodimenzionalno sliko in na številna okna, ki predstavljajo resničnost. Kako v tej tiraniji 
banalne fotografije in kiča najti to, kar imenujemo umetniška fotografija? Flusserjev odgovor 
na to vprašanje je v odnosu aparata in fotografa. Danes ima namreč večina ljudi fotografske 
aparate in v skladu s starim in znanim reklamnim geslom Kodaka: "Vi samo pritisnite na 
gumb, ostalo je naša skrb!" fotografira oziroma klika ter tako proizvaja plaz fotografij. 
Razlika med fotografom klikarjem in umetniškim fotografom je v tem, da se klikar prepušča 
programu aparata, ki ga z enostavnostjo uporabe preprosto mami, da nenehno pritiska gumb 
in kopiči fotografije brez kakršne koli lastne ustvarjalnosti. Rezultat takšnega delovanja je 
banalna in kičasta fotografija z majhnim številom informacij, za dešifriranje katere ni 
potreben nikakršen intelektualni napor. Za razliko od klikarja fotograf umetnik ne dovoljuje 
aparatu, da bi ga nadzoroval, vedno išče neke nove neustaljene pristope in vnaša maksimum 
svoje individualnosti. Po Flusserjevi teoriji razmerje, v katerem fotograf premaga aparat in ga 
podredi svoji nameri, neposredno vpliva na kakovost fotografije v umetniškem smislu.  
Walter Benjamin je v svojem eseju Umetniško delo v času tehnične reprodukcije 
izjavil, da pojav fotografije označuje propad avratične umetnosti. Preden se lotim te znameniti 
Benjaminove trditve, bi opredelil, kaj je pravzaprav avra, in kakšen specifičen pomen ima ta 
beseda pri Walterju Benjaminu. 
V stari grščini beseda aura označuje sapico, odsev, veter, ki označuje življenje – torej 
dih; v latinščini aura honoris pomeni žarek svetlobe. Za častilce kabale avra pomeni nekaj, 
                                                 





kar obkroža človeka, nevidna snov, ki ga spremlja do sodnega dne. Pomene, podobne temu, 
najdemo v okultizmu, teozofiji in parapsihologiji. V pozni latinščini je aureola, ženska 
pomanjševalnica od aureus (zlat) – torej zlata krona, kot je v krščanstvu nimbus, zlat obroč 
okoli svetnikove glave ali celotne podobe – atribut božje emanacije, sonca in svetlobe. 
Avratičnost v tradicionalni umetnosti in filozofski estetiki predpostavlja, da imajo 
predmeti višjo duhovno moč, je simbol vzvišenosti, ločenosti in nenavadnosti. 
Ta pojem srečamo pri Plotinu, Schellingu, pojavi se tudi v Heglovi estetiki. O avri 
pišeta Bloch in Adorno, še posebej pa Benjamin: "Definicija avre kot »enkratnega pojava še 
tako bližnje daljave»  ni nič drugega kot formulacija kultne vrednosti umetniškega dela v 
kategorijah prostorsko-časovnih zaznav. Daljava je nasprotje bližine. V resnici je 
nedostopnost glavna značilnost kultne slike, ki je »daleč, pa če nam je še tako blizu«. Bližina, 
ki nam je na volju v materiji, ni v škodo oddaljenosti, ki jo slika po svojem bistvu še naprej 
ohranja."6 
 Po Benjaminu sta pojma tukaj in zdaj med ustvarjanjem originalne umetnine 
ustvarjalca njene avtentičnosti. V postopku tehnične reprodukcije ni potrebno, da se poruši 
njena struktura, toda izgubi se njen avtentični ustvarjalni ritual, v katerem je vsebovana njena 
posebnost ali njena avra. 
Glede fotografije je Benjaminovo stališče ambivalentno. Po eni strani pomeni 
izginotje estetske umetnosti, ki jo odpravlja novi čas s pojavom tehnične reprodukcije, po 
drugi strani pa fotografija odpira nov prostor postestetske umetnosti, revolucionaren, ki bo 
zmožen spremeniti tok umetnosti in družbe, tako da se bo v tem novem redu spremenil 
prejšnji odnos med ljudstvom in elito. Proletariat bo v novem razmerju moči končno spoznal 
sebe kot resničnega subjekta-objekta sodobne meščanske družbe, kjer se njegovi interesi 
skladajo z interesi človeštva. Pri tej popolni spremembi zgodovinskih moči, pri Benjaminovi 
materialistični teoriji umetnosti, prav množice postanejo temeljni substrat v postestetski 
umetnosti, ne samo kot uporabniki ampak tudi kot subjekti skupnega postestetskega 
dogajanja. Benjamin tudi meni, da se z ustvarjanjem novih pogojev tehnične proizvodnje 
multioriginalov umetnost prvič v zgodovinskem smislu osvobodi rituala in tako spremeni 
svojo funkcijo. 
                                                 






Za razliko od Benjamina Susan Sontag (1933‒2004) v svoji knjigi O fotografiji  pojav 
fotografije vidi predvsem v njenem negativnem kontekstu.  "Pri vsaki rabi fotoaparata je 
neizrecno navzoča agresija"7, so njene besede na prvim stranami omenjene knjige.  
Njeno kritiko fotografije kot nosilca reklamnega sporočila v današnji reklamni 
industriji dobro ponazorijo naslednje besede: "Potreba po potrjevanju realnosti in okrepitvi 
doživetja s fotografijami je estetsko porabništvo, ki je danes zasvojilo prav vse. Industrijske 
družbe sprevračajo svoje državljane v odvisnike od podob (image-junkies), kar je najbolj 
nezadržna oblika umskega onesnaževanja."8  
Po mojem mnenju lahko fotografijo delimo na navadno, dokumentarno in umetniško. 
Ker me v tem besedilu zanima samo umetniška fotografija in njena umetniška vrednost, 
mislim, da lahko umetniško fotografijo definiramo kot veščino fotografa, da z očesom kamere 
iz sveta pojavnosti izbere detajl, ki to pojavnost prikaže na nenavaden način, dosti bolj 
nenavaden od tistega, ki ga vidimo z očesom.  Pri taki "srečni" izbiri kadra se vidi nadarjenost 
fotografa, da navadne stvari naredi nenavadne.  
Zaključim lahko, da si je danes po dolgi zgodovinski polemiki fotografija pridobila 
svoje mesto med vizualnimi umetnostmi in dokazala svojo umetniško vrednost. 
  
                                                 
7 Susan SONTAG, O fotografiji, Ljubljana , 2001, str. 11. 





4 VREDNOTENJE UMETNIŠKEGA DELA 
 
»Umetnost se pojmuje kot nekaj božanskega, zato ker 
se v njej ne vidi tega, kar je človeško. A umetnost je 
v največji meri nekaj človeškega in težko je razumeti, 
kako bi lahko bila nekaj drugega. Nič bolj izjemna ni 
od drugih človekovih dosežkov. Božansko lahko 
imenujemo le to, za kar vemo, da ni mogoče ustvariti 
z nikakršno človeško sposobnostjo; toda prevečkrat 
imenujemo božansko nekaj, česar nismo razumeli 
kot človeško, seveda pa je lažje nerazumljeno opredeliti 




Srečanje opazovalca s katerim koli delom s področja človeškega ustvarjanja, bodisi da 
gre za umetnino ali pa za delo iz širokega obsega drugih artefaktov, na nek način vsebuje tudi 
njegovo vrednotenje. To vrednotenje je vedno na primerjalni osnovi in poteka skladno z 
določenimi uveljavljenimi merili. Ta postopek je precej enostaven, kadar gre za uporabne 
stvari ali stvari, ki jih lahko vključimo v obstoječi vrednostni sistem. Težava pa nastane, ko  
poskušamo uporabljati isti vrednostni sistem za izdelke umetniške vrednosti pri ocenjevanju 
njihove umetniške kakovosti. 
Vsak artefakt vsebuje celo paleto možnih vrednosti. Naštel bom le nekatere od njih: 
zgodovinska vrednost, materialna vrednost, izobraževalna vrednost, estetska vrednost, 
umetniška vrednost, uporabna vrednost, dekorativna vrednost, intimna vrednost, nacionalna 
vrednost, etična vrednost, verska vrednost, komercialna vrednost itd. V celotnem spektru 
možnosti je samo ena vrednost ta, ki loči umetniško delo od ostalih artefaktov, in to je 
umetniška vrednost. Pri določanju vrednosti umetniškega dela dodatno težavo povzroča 
estetika kot filozofska disciplina, ki je zgodovinsko odgovorna za razmislek o umetnosti. Svoj 
diskurz usmerja na kategorijo lepega, kar jo omejuje pri njenem obsegu dešifriranja umetnosti 
kot fenomena in umetniške vrednosti kot ustreznice znotraj artefakta, ki določa nek pojav, 
predmet ali delo kot umetniško stvaritev.  
                                                 






Jacques Rancière poudarja, da estetika kot način identifikacije umetnosti vsebuje 
politiko ali metapolitiko, ki je dejansko povezana s časom nastanka določene umetnosti, da bi 
ustrezala okusu (Kant) tega časa.  Sprememba časovnega konteksta spreminja tudi umetniško 
namero in s tem tudi končni umetniški izdelek, kar se nato prenese na spremembo politike 
razumevanja umetnosti. Rancière navaja, da je zmeda, ki jo vnaša estetika glede na svojo 
utemeljitev, enaka zmedi kritike estetike, ki postopke umetnosti povezuje s politiko o etični 
neločljivosti.  
Veliko oteževalno okoliščino pri tem procesu povzroča slaboumni romantizem z idejo, 
da so najvišji umetniški dosežki že zdavnaj doseženi, kar posredno govori o nemoči sodobne 
umetniške prakse in idealnih preteklih časih. Resnica pa je, da gre pravzaprav za naučene 
vrednosti, katerih obrambno obzidje je sezidano iz številnih študij, muzejskih katalogov, 
posamičnih in skupnih interesov, kjer se bledost umetniškega vtisa nadomešča z glamurjem, 
mistiko in vloženim denarjem. Rešitev te uganke, ne glede na to, kako presenetljiva je,  pa je 
v tem, da umetniška vrednost ni brezčasna, njeno trajanje je omejeno, kar bi na nek način 
lahko poimenovali umetniška moda.  
Vsako ukvarjanje z umetniškimi pojavi vključuje tudi razpravo o njihovi vrednosti.  V 
številnih estetikah najdemo delni pristop k temu vprašanju, ki je po študiji H. Lotzeja 
Mikrokozmos I‒III (1856‒1864), postal uvodna disciplina v razpravi o umetniškem doživetju. 
H. Lotze je s svojim delom o pojmu vrednosti kot tudi s tezo o ločevanju področja biti (Sein) 
od področja veljave (Gelten), postavil temelje aksiologiji, eni izmed najmlajših filozofskih 
disciplin. Po Lotzeju se s področjem biti ukvarjajo empirične znanosti na osnovi razuma, 
vrednostne pa na osnovi uma, ki je občutljiv na vrednost. Zatorej vrednosti niso razumske 
kategorije, njihov obstoj ni realen, torej ne obstajajo in so irealne oz. nestvarne. Po Lotzeju so 
ustanovljene tri smeri aksiologije: psihologistična, smer badenske šole ter fenomenološka. 
Obsežnejšo študijo o teoriji vrednosti najdemo v Hartmannovi estetiki. Ob samem koncu 
druge svetovne vojne, natančneje poleti leta 1945, v času splošnega uničenja in stradanja, je 
Nicolai Hartmann napisal svoje delo. V originalu ima naslov Ästhetik in je bilo objavljeno v 
Berlinu leta 1953. V svojem tretjem delu s podnaslovom Vrednosti in vrste lepega se poleg 
ostalih tem ukvarja s temo vrednotenja umetniškega dela. Hartmann meni, da je k analizi 
estetskega pojava mogoče pristopiti s štirih izhodišč. Osnovni dve točki sta estetski akt oz. 
estetsko delovanje in estetski predmet kot rezultat delovanja; akt se pojavlja kot receptivna 
oblika v smislu opazovalne misije in produktivna oblika v smislu proizvodnje, estetski 





neokantovskem duhu Hartmann prav tako meni, da estetski predmet ne obstaja sam po sebi, 
ampak se uresničuje v subjektu. 
V nadaljnjem besedilu se ne bom ukvarjal s posameznimi razmišljanji teh smeri, pač 
pa z vprašanjem vrednotenja sodobnega umetniškega dela v sodobni družbi. In z vprašanjem, 
koliko je pojav umetniške vrednosti sploh obstojen, ter z razlogi, smiselnostjo in 
upravičenostjo pojmov "mojstrovina", "neprecenljiva vrednost", "ničta vrednost" ipd. Na 
koncu se bom posvetil komercialni vrednosti umetniškega dela in osnovnim pogojem, ki ga 
določajo.  
To delo se ukvarja izključno z vizualno umetnostjo. Le-ta v sodobni umetniški praksi 
zavzema zelo široko področje, tako široko, da se včasih zdi, da je njena klasifikacija 
oblikovana po zgledu Prokrustove postelje in je v njej vse, kar je prekratko in kar je predolgo, 
ter zraven nagneteno še tisto, kar ne sodi nikamor drugam. Ker pa ta obseg ne sodi v okvir 
naše tematike, se s tem področjem tokrat ne bom ukvarjal. Torej, termin se nanaša na 
področje sodobne umetniške scene, ki smo jo sposobni zaznati s čutom vida. Skozi obravnavo 
tega vprašanja bomo spoznali, da čeprav umetniška dela s tega področja predvsem zaznavamo 
z vidom, na doživljanje umetniške vrednosti ne vpliva vedno samo vizualni vtis. 
Menim, da umetnina brez stika z občinstvom nima umetniške vrednosti. Dela torej, ki 
se nahajajo v bančnih trezorjih ali v temačnih skladiščih muzejev, so praktično izgubila tisto 
temeljno vrednost, zaradi katere so ustvarjena, in to je, da so del resničnosti, ne pa, da ždijo v 
mraku marmornih grobnic, pa naj bodo še tako impresivna. Ta trditev se predvsem nanaša na 
dela, kupljena na dražbah za nesmiselno visoke zneske in pospravljena v blindirane sefe 
zaradi umikanja kapitala z nemirnega tržišča ali pa zaradi bahavega snobizma in 
ekstravagantnega vedenja elite. Po mojem mnenju takšno trgovanje prispeva k zablodi, da 
sodobni avtorji nimajo takšnega umetniškega potenciala kot avtoritete iz zgodovine. 
V članku Umetnost in predmetnost Michaela Frieda, objavljenem v Artforumu 1967, 
za katerega Nikola Dedić pravi, da je najbolj citiran esej o umetnosti v zadnjih treh desetletjih 
20. stoletja,10 Fried, ko piše o modernizmu, pravi, da je umetniško delo tisto delo, ki ne 
potrebuje občinstva. Ker je to na prvi pogled v neposrednem nasprotju z mojo zgornjo 
trditvijo, bom poskušal to trditev obrazložiti. Želel sem izraziti, da za dela, ki se ne vidijo, 
velja, kot da niso bila ustvarjena, nisem pa s tem mislil na primerjavo med intrinzično in 
ekstrinzično vrednostjo dela. Prav tako menim, da je umetniška vrednost, kot vse vrednosti, 
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iracionalen pojem, in čeprav so neka dela samozadostna oz. vsebujejo vrednost v sebi, 
prepoznavanje te vrednosti poteka v subjektu. Domnevam, da je Fried, ko se je lotil gledališke 
umetnosti in minimalizma, ki je bil tudi predmet njegove kritike, zanikal obstoj ekstrinzične 
vrednosti, in s tem tudi umetnosti, katere vrednost je ekstrinzična.  
 Fama o visoki umetniški vrednosti zgodovinskih del in obrtni izvrstnosti njihovih 
avtorjev pri določenem občinstvu in delu stroke vsiljuje mnenje o nemoči in umetniški 
impotenci sodobnih avtorjev. K temu seveda dodatno prispeva večna nostalgija starejše 
generacije za preteklimi časi kot boljšimi, krepostnejšimi in lepšimi od sedanjih. Jasno je, da 
ta mnenja nikakor niso utemeljena, napredek civilizacije in tehnologije je ustvaril in ustvarja 
neprimerljivo boljše pogoje za povprečnega prebivalca tega planeta. Vendar ne glede na to, 
koliko napredujemo v tem pogledu, osnovni značaj ljudi kot tudi kakovost umetniškega 
ustvarjanja ne kažejo pomembnejših sprememb. Umetniška vrednost torej, kot ena v spektru 
vrednosti artefakta, ne kaže težnje razvoja in ne upadanja kakovosti. To se vsekakor nanaša na 
skupno umetniško produkcijo za določeno zgodovinsko obdobje, kar pomeni, da moramo ta 
pojav obravnavati širše in v določenem časovnem kontekstu. Z drugimi besedami, 
vrednotenje umetniškega dela ne moremo izvajati glede na celotno zgodovino umetnosti, 
lahko ga izvajamo le za določeno časovno obdobje, oziroma če lahko tako rečemo – za čas 
obstoja določene umetniške mode. Primere, ki upravičijo to trditev, lahko najdemo vsak dan. 
Vsakdo med nami, še zlasti pa ljudje iz stroke, je imel vsaj nekajkrat priložnost 
obiskati kakšen velik svetovni muzej. Vzemimo za primer Louvre, enega izmed največjih 
muzejev, ki svojim obiskovalcem nudi ogromen fond svetovne umetniške dediščine. 
Vsekakor bomo v Louvru obiskali sobo, kjer je razstavljena najbolj znana slika – Mona Lisa 
Leonarda da Vincija. Ime samo, že ko ga izgovarjamo, zbuja strahospoštovanje. Leonardo je 
nedvomno bil velik umetnik in velik inženir, uomo universale. Njegove odlične risbe, 
besedila v Traktatu o slikarstvu, ideje o arhitekturi in urbanizmu, zlasti o problematiki 
fortifikacij, kot tudi njegovo celotno delo zaslužijo posebno spoštovanje in pozornost. O delu 
Mona Lisa so napisani celi vagoni besedil, njen skrivnostni nasmeh so raziskovali v številnih 
študijah. Še veliki Napoleon Bonaparte je bil zaljubljen v to sliko in jo hranil v svoji spalnici. 
Da ne govorimo o veliki skrbi zaposlenih v muzeju, ki so jo skrivali pred nacisti. Ko so jo 
ukradli, je na celem svetu zavladalo splošno žalovanje (celo veliki Pablo Picasso je bil 
osumljen, da jo je odtujil). Slika je eden izmed razlogov za nenehne vrste pred Louvrom in 
kot pravijo, zagotovo velja: Kdor ni videl Mona Lise, kot da ni bil v Parizu. Neverjetne 
zgodbe se pletejo okoli te slike, tako da v prostor, kjer stoji v svoji blindirani škatli, vstopamo 





svetinj. Kaj pa pravzaprav vidimo? Štafelajno sliko 76,8 x 53 cm, naslikano z oljnimi barvami 
na leseni plošči, ki prikazuje portret ženske brez obrvi, s prekrižanimi rokami, spuščenimi 
lasmi in z nekakšno nenavadno grimaso na obrazu, ki je morda nasmeh, morda pa tudi ne. Za 
podobo je pokrajina, opazovana s ptičje perspektive, ki se izgublja v meglici (sfumato). 
Nismo preveč presenečeni, sliko smo videli neštetokrat na reprodukcijah. Počasi odhajamo iz 
prostora, nismo niti navdušeni niti razočarani, rekli bi: smo v tistem najslabšem ravnodušnem 
razpoloženju, ki ga umetnina lahko ustvari pri opazovalcu. Malo nas begajo besedila o lepoti 
ženske na sliki, ki so jo oboževalci Leonardovega dela kovali v zvezde, odkimavamo in 
upamo si podvomiti v te trditve, saj po naši realni oceni ta lepota ne bi prišla niti v četrtfinale 
kakšnega podeželskega tekmovanja za mis. Predstavljajmo si zdaj, da po utrudljivem 
sprehodu po Louvru in kozarčku ohlajenega vina v pariškem bistroju popolnoma naključno 
naletimo na razstavo sodobnih evropskih avtorjev v vzponu po izboru žirije, ki pa še niso zelo 
znani na svetovni likovni sceni. Nobenega dvoma ni, da bodo obhod ponujenih razstavnih 
predmetov spremljali pogosti vzkliki, kot npr. "vau!", "to je sijajno", "odlično delo", "zelo 
dobro zamišljeno", torej s precej več navdušenja od monotonega sprehoda po hodnikih 
Louvra in brezuspešnega iskanja umetniške avre na Leonardovi sliki. Po številnih vtisih bi 
nam vsekakor prav prišla ena dobra kavica in malo urejanja vtisov. Spet smo v našem bistroju 
in medtem ko čakamo na natakarja, se nam utrne misel, kaj pa če ta slika ni Leonardovo delo, 
in po nekem naključju prav zdaj na zaprašenem firenškem podstrešju odkrijejo skoraj enako 
sliko, z Leonardovim podpisom in njegovim besedilom, ki absolutno potrjuje avtentičnost 
dela in navaja, da sta bili narejeni dve sliki, od katerih je ena delo njegovega mladega 
nadarjenega učenca, ki je po končanem učenju slikarstva pri mojstru za vedno opustil to obrt, 
se posvetil duhovniškemu poklicu in žal mlad umrl zaradi neznane bolezni v neki vaški cerkvi 
v Umbriji. Seveda na koncu to odkritje po strokovnih raziskavah z najsodobnejšimi metodami 
potrdijo tudi  največji svetovni strokovnjaki. Nadaljnji razvoj dogajanja prepuščam domišljiji 
bralca. 
Ta izmišljena zgodba, za razumevanje katere ni potrebno nobeno intelektualno 
junaštvo, njene hipotetične teze pa bi bile lahko povsem resnične, je primer, kako pri nekem 
nejasnem pojmu, kot je umetniška vrednost, moč reklame in moč avtoritet presega naše 
varljive čute.  Po drugi strani pa sam pojem mojstrovina deluje precej neprepričljivo v smislu 
neminljive vrednosti in mistične avratičnosti dela, saj nam sedanji vtis o delu potrjuje, da 






Naše občudovanje v trenutku opazovanja zgodovinskih del je obteženo s številnimi 
zunanjimi vplivi, ki so narekovali izdelek, ki je nastal kot posledica delovanja različnih 
interesnih skupin, vsemogočne reklame itd. Dopuščam možnost, da občudujemo obrtno 
znanje avtorja, če poznamo ikonografijo slike z dobro zamišljeno vsebino, ki opravičuje 
namero avtorja in namen dela, toda to vsekakor ne pripelje do tistega vau učinka in celovitega 
čustvenega doživetja, ki nastane v stiku s sodobnim časom. 
Torej, umetniška vrednost ustvarja vtis precej stabilne spremenljivke, ki je najbolj 
odvisna od okusa časa (ki ga lahko označimo kot objektivni dejavnik) in individualne sodbe 
(ki je vsekakor subjektivna in v največji meri odločilna pri vrednotenju umetniškega dela). V 
skladu s tem razmišljanjem se pred sodobne avtorje tako postavljajo druge naloge, naloge 
lastnega časa, medtem ko avtorje iz preteklosti določa nek drugi čas in njegove zahteve. 
Komercialna vrednost umetniškega dela ni neposredno povezana z umetniško 
vrednostjo in pogosto ni niti odvisna od nje. Ker je umetniška vrednost zelo imaginarna 
kategorija, komercialna pa zelo stvarna, ima dihotomija teh dveh vrednosti včasih zelo velike 
amplitude. Na tržišču umetnin določene interesne skupine namenoma ustvarjajo politiko 
astronomskih cen umetnin, navadno tistih avtorjev, ki objektivno ne morejo več ustvarjati. Te 
potvorjene vrednosti se uporabljajo za začasno deponiranje kapitala, ki se na ta način umakne 
z nemirnega tržišča, pogosto so posledica tudi bahavega snobizma, statusnih simbolov ali 
razvajenega ekstravagantnega obnašanja elite. Ta pojav, ki morda res nima korenin v politiki 
umetniškega sistema, je gotovo posledica njegove splošne marketinške politike. Kako 
snobovska mentaliteta vpliva na oblikovanje cen na svetovnih dražbah, govori podatek, da 
velike dražbene hiše poudarjajo, kdo je bil prejšnji lastnik umetnine, kadar je to znana 
osebnost, saj to na dražbi avtomatično dviga ceno. Po drugi strani pa preostalo globalno 
tržišče umetnin deluje na čisto drugačen način. Denarne transakcije so neprimerljivo manjše, 
po smrti sodobnih avtorjev pa upade zanimanje za njihova dela in tako se jim po zakonih trga 
zmanjša tudi vrednost.  
Poleg že navedenega na komercialno vrednost umetniškega dela vpliva vrsta drugih 
dejavnikov, nekatere bom v tem poglavju samo naštel: izobraženost umetnika, veličina 
njegovega opusa, prisotnost njegovih del v kulturnih institucijah, njegova prisotnost v 






5 OD MODERNIZMA DO SODOBNE UMETNIŠKE PRAKSE  
 
Način vrednotenja umetniškega dela v smislu čim bolj racionalnega in realnega 
prikaza pojavnosti je umetniška teorija in kritika opustila v prvi polovici 19. stoletja. 
To je ena izmed ključnih zmag umetnosti na njeni poti k absolutni svobodi, saj je prav 
usmeritev k vse bolj popolnemu, resničnemu in racionalnemu prikazovanju stvarnosti pot k 
neumetnosti. Dober primer za to so voščene lutke, ki čeprav skoraj popolnoma ustrezajo 
originalni predlogi, v nas zbujajo določeno nelagodje kljub priznavanju obrtne spretnosti. Iz 
tega lahko sledi, da imperativ objektivnega realizma umetnosti vsiljuje oblastniške okvirje, 
tendenca k popolni iluziji resničnosti pa na koncu koncev zmanjšuje avtorsko individualnost, 
in ne glede na realno možnost prisotnosti celega spektra drugih vrednosti, delo nepovrnljivo 
izgublja na umetniški vrednosti in na koncu izgubi status umetnine. Zato so razlogi doseganja 
vse boljše in bolj resnične predstavitve resničnosti nesmiselni, o tem sicer zelo duhovito pravi 
Arthur Coleman Danto v svoji knjigi Preobrazba vsakdanjega, češ da bi se bilo pametneje 
izogniti vsemu trudu in težavam pri ustvarjanju predstavitve postelje, tako da bi enostavno 
postavili pravo posteljo namesto njene predstavitve. 
Modernizem je v vsakem pogledu najbolj turbulentno obdobje v razvoju vizualnih 
umetnosti. Tudi zaradi družbenih pretresov so dogodki v umetniški praksi modernizma 
povzročili popolni preobrat tako v umetnosti kot v teoriji in filozofiji umetnosti. 
Pojem idealne lepote in idealizirane predstavitve sveta je že s pojavom realizma 
izgubil svoj privilegiran položaj. Minilo je že več kot eno stoletje, odkar sta Emmy Hennings 
in Hugo Ball odprla sloviti kabaret Voltaire v središču Züricha, kjer se je pravzaprav začel 
padec lepote. V času, ki je sledil, se je lepoto preganjalo iz umetniške teorije in prakse kot 
hudiča iz cerkve, da so ponekod že institucije umetnosti iz svojega imena odstranile izraz lepe 
umetnosti. 
Na koncu drugega poglavja sem navedel, da je z začetkom modernizma praktično 
prekinjen imperativ akademskega vrednotenja umetniškega dela, ki je neposredno odvisno od 
njegove naracije in izbrane teme, vzpostavljeni pa so tudi novi odnosi v načinu določanja 
umetniške vrednosti.  
Spremembe, ki so sledile, so popolnoma spremenile razmišljanje o umetnosti in 
vzpostavile nov zgodovinski preobrat pri opazovanju umetniškega izdelka in pri vprašanjih 
pomembnosti umetnosti.  
Dogodki v dvajsetem stoletju in hitrost njihovih izmenjavanj so ustvarili skoraj 





nadrealizem itd. so ukinili lepoto kot estetsko kategorijo v njenem klasičnem smislu. Toda 
umetniška praksa je hkrati dokazala, da obstaja tudi neka druga lepota – umetniška lepota, in 
da umetniška vrednost ni odvisno od uprizorjene vsebine, proporcev, kodeksov, klasičnega 
dojemanja lepote ali kakršnih koli drugih omejujočih dejavnikov. Umetnost modernizma torej 
pri doseganju umetniške kakovosti nikoli ne postavlja vprašanja "kaj", ampak le "kako" ...  
Odmeven prihod na sceno Marinettijevih futuristov, Dade in njenih članov, manifesta 
Tristana Tzare, Andréja Bretona in drugih avtoritet umetniške prakse je pripeljal do novega 
načina razmišljanja, ki je na določen način prisoten tudi v današnjem umetniškem izrazu. 
Teorija umetnosti, ki sledi umetnosti na njeni poti večnih sprememb, vedno znova 
poskuša razložiti nove tokove. Njeno opazovalno poslanstvo neizogibno spremlja tudi 
presojanje umetniške vrednosti. 
Postopek ustvarjanja umetniškega dela je postopek racionalnega in iracionalnega, s 
čimer razumem tudi zavestno uporabo elementov naključnosti, kar pravzaprav pomeni 
nadzorovanje nenadzorovanega. To pomeni, da se pri izvedbi vključijo vsa umetnikova 
znanja, medtem ko je presojanje, na podlagi katerega sledijo popravki med posameznimi 
ustvarjalnimi fazami, izključno intuitivno. V presojanje so vključene vse tiste sile, ki izvirajo 
iz genetskih spominskih baz, v katerih se nahajajo vse civilizacijske zaznave skupaj z vsemi 
čustvenimi izkušnjami. Te igre racionalnega in iracionalnega, zavednega in nezavednega, 
objektivnega in subjektivnega trajajo vse do zaključka umetniškega dela. Sama ideja kot 
abstraktni pobudnik umetniškega dela ne vsebuje umetniške vrednosti, le-ta nastaja v stiku z 
medijem in med samim umetniškim procesom, umetniško delo pa ima, kot na novo ustvarjena 
entiteta, malo ali skoraj nič skupnega z začetno idejo. 
Danes je v svetu likovna produkcija dosegla neverjeten obseg. Razlogi za to so gotovo 
po eni strani v tem, da ne obstajajo parametri določanja umetniške vrednosti, po drugi strani 
pa v razširjenem mnenju, da za sodobno likovno umetnost, in še zlasti za abstraktni likovni 
izraz, obrtna veščina ni primarnega pomena, kot niti ni virtuozno obvladovanje medija. 
Ne glede na to, koliko se posamezno sodobno likovno umetniško delo zdi enostavno, 
pot do njegove realizacije zahteva zadovoljitev določenih pogojev.  
Eden od njih je prav gotovo obvladovanje tehničnega postopka, kar predvideva 
zadostno raven obrtnega znanja. Ta vrsta znanja predstavlja enega izmed pogojev za 
ustvarjanje lastnega likovnega govora, ki je temelj individualnosti in pot k stvaritvi umetniške 
vrednosti. 
Nujnost obrtnega znanja v smislu obvladovanja medija in izobraženost čutov kot 





Morda navedeno dobro ilustrira primer iz sveta glasbe. Če bi namreč poskušali 
ustvariti orkester z ljudmi, ki imajo samo voljo, ne pa tudi osnovnega znanja igranja glasbil in 
bi jim razdelili violine, trobente, saksofone, flavte itd., bi bolj ali manj samo proizvajali 
zvoke, ves nastali hrup pa bi težko imenovali glasba, prav gotovo pa ne umetniško delo. 
Podobno bi se zgodilo tudi v pesništvu. Poezija, napisana z avtomatizmom, bi bila le 
velika zmeda besed brez kakšnega koli pomena, branje takšne poezije pa bi bilo za bralca 
hujše od branja telefonskega imenika. V likovnem svetu torej, gledano v širšem kontekstu, 
zadovoljitev teh dveh osnovnih pogojev ločuje umetnost od diletantizma. 
 Seveda se ti pogoji ne morejo nanašati, niti se ne nanašajo na eksperimente Johna 
Cagea in drugih avtorjev, katerih dela vsebujejo povsem drugačno vrednost in drugačno 
sporočilo. Umetniške avtoritete imajo določeno vrsto svobode in privilegij raziskovati nova 
področja umetnosti, o razlogih, zakaj je tako, pa bo govora v naslednjem poglavju.     
Kako v vsej raznolikosti sodobne likovne scene brez predznanja o avtorskih 
individualnostih prepoznati resno umetniško delo in ga ločiti od diletantskega amaterizma? 
Umetnost je kategorija, ki ne priznava pravil, zato ne obstajajo jasni parametri 
določanje umetniške vrednosti. Pogosto se dogaja, da pri ocenjevanju likovnega dela tudi tisti, 
ki sebe štejejo za poznavalce likovne umetnosti, delujejo očitno zmedeno. Napake napačne 
presoje se lahko pogosto zgodijo, tako da priznanje dobi neko, v najboljšem primeru 
povprečno, delo, hkrati pa je spregledano delo, ki  po kakovosti prekaša izbrano delo. 
Čeprav se ob takšni napačni presoji ponavadi izgovarja na subjektivni okus, se bistvo 
skriva v nezadostnem teoretičnem znanju, v nezadostno razviti intuiciji, ki je posledica 
nezadostno izobraženih čutov. Razlogi za to so vsekakor pomanjkanje specializiranih 
izobraževalnih ustanov za likovno kritiko, ki bi poleg učenja, kako interpretirati likovno delo, 
s programom izobraževanja čutov usposobila resnične avtoritete tako v prepoznavanju 
umetnosti kot tudi v sposobnosti interpretiranja. 
Kako je resnično pomembna vzgoja čutov za čutno občutljivost, vidimo npr. pri 
sommelierstvu in še zlasti v glasbi. Poslušalec, ki prvič posluša resno glasbo, opero, jazz ali 
blues, bo začel hitro kazati znake zdolgočasenosti in nerazumevanja, v nekaterih primerih 
celo glasnega negodovanja, kar pa se bistveno spremeni s spoznavanjem te umetnosti z 
nenehnim poslušanjem. 
Zaključimo lahko, da umetnost že samo s svojo prisotnostjo neopazno izobražuje. 
Splošna in absolutna potreba, iz katere izvira umetnost, je težnja človeka kot 
razumskega bitja k medsebojni komunikaciji. Razen govora, ki je pogoj za rojevanje misli in 





komunikacija preko umetnosti. Umetniški jezik je specifični jezik, ki osvobaja zakladnice 
človeških spominskih baz, umetniška vrednost pa nas dviga nad sedanjostjo, v drugo 
dimenzijo časa, v svet genetskih izkušenj in nakopičene lepote v vseh njenih oblikah, to 
lebdenje nad stvarnostjo pa nas prežema z ugodjem, ki odpira vrata naših lastnih čustvenih 
zakladnic.  
Na začetku se bomo lotili vprašanja primarnega izbora oziroma ločevanja umetniškega 
dela od ostalih izdelkov človeške dejavnosti. Takoj lahko sprevidimo, da to vprašanje sploh ni 
tako enostavno, kot se zdi na prvi pogled. Umetniška vrednost, ki je temeljni ekvivalent tega 
izbora, pri nekaterih delih ni povsem jasno vidna, tako da nekatera dela sodobne umetnosti 
begajo tako poznavalce kot tudi običajne uporabnike umetnosti. 
Umetniški predmet ne vsebuje duhovnosti, vzvišenosti, realnosti ali resnice, ampak je 
pravzaprav skupek čutnih dražljajev, ki vzbudijo te vrednosti, in jih umetniška ustvarjalnost 
črpa iz lastnih racionalnih in genetskih spominskih baz ter jih vgradi v umetniško delo, ki nato 
preko refleksije neposredno delujejo na iste vrednosti pri opazovalcu. 
Človeški geni vsebujejo vse zbrane, s čustvi prepojene zaznave, ki so shranjene v 
genetski kodi pod mejo zavesti, v skrivnem delu človeških možganov, ki vsebuje vsa znanja 
preteklih generacij. Ta znanja so nedostopna racionalnim naporom volje in edina pot do njih 
je preko razvite intuicije.  
Umetniška intuicija, ki je lastna samo naši vrsti, se je edina sposobna odzvati na 
umetnost in biti gibalo v ustvarjanju umetnosti. 
V stiku z umetniškim delom je subjekt soočen z odzivom dveh vrst presoje. 
Prva presoja je splošna in deluje na osnovi njegovega pridobljenega znanja v svetu 
umetnosti kot tudi na osnovi stopnje izobraženosti njegovih čutov. Ker v svetu umetnosti v 
vsakem času obstajajo osebe, ki si s svojim znanjem in razvitimi čuti zaslužijo status 
strokovnih avtoritet, je njihova sodba tudi najpomembnejša.  
Konsenz teh avtoritet v primarnem izboru je pravzaprav določanje objektivne 
vrednosti umetnine in s tem dejanjem si umetnina pridobi pravico umestitve v kontekst 
zgodovine umetnosti. Ta proces se dogaja vsakodnevno na neformalni ravni na poti, ki jo od 
svojega nastanka prehodi vsak artefakt, ki si prizadeva postati umetniško delo. 
Ker vizualne umetnosti zaznavamo z vidom, je razvijanje tega čuta nujno, le-to izostri 
intuicijo, ki je edina sposobna ujeti čutne dražljaje, ki jih sproža umetniško delo, in tudi 
odkriti umetniško vrednost v delu samem. 
Podoben proces se odvija pri umetniški produkciji. Umetnik z izgrajeno intuicijo, 





dogodke ob stiku ideje in medija, je prisiljen nenehno sprejemati odločitve v ustvarjalnem 
procesu. Pravilne odločitve na tej poti vodijo k stvaritvi umetniškega dela. 
Druga presoja je subjektivno stališče vsakega subjekta, ni nujno, da gre za avtoriteto, 
saj je njegova sodba izključno subjektivna in odgovarja le sama sebi.  Ta presoja je izraz 
senzibilnosti in okusa subjekta. Njegovo vrednotenje ne nosi nobene odgovornosti soglašanja 
s katerim koli drugim subjektom pri oceni umetnine.    
Umetniško delo torej vsebuje dvojno umetniško vrednost: objektivno, ki ga uvršča v 
privilegiran položaj umetniškega dela in subjektivno, ki jo vsak subjekt doživlja na drugačen 
način, in je odgovorna za drugo stopnjo vrednotenja, ki vzpostavlja partikularno pomembnost 
umetniškega dela. 
Zakaj je nemogoče subsumirati umetniško vrednost pod enotno definicijo, zakaj se 
izmika vsakemu logičnemu diskurzu in zakaj je umetniško vrednost nemogoče znanstveno 
vzpostaviti? 
Umetniške vrednosti ni mogoče pretvoriti v misel, in zato tudi ne v jezik, s katerim bi 
jo obrazložili. Ostane nam le konstatacija, ki spodbujena z intuitivnim premišljevanjem, lahko 
prepozna obstoj umetniške vrednosti v umetniškem delu. 
Oziroma, kakor bi rekel Hegel: "Umetniška lepota se kaže v čutu, občutku, opažanju, 
domišljiji, njena oblast ni misel ampak nekaj drugega, za razumevanje njenega delovanja in 
njenih izdelkov je potreben neki drugi organ, ne pa znanstveno mišljenje.  
Poleg tega je tisto, v čemer v umetniški lepoti uživamo, pravzaprav svoboda 
produkcije in upodobitve. Pri produkciji izdelkov umetniške lepote in pri njihovem 
opazovanju se, kot se zdi, osvobajamo vseh okov pravil in tega, kar je zgrajeno po pravilih; 
proč od strogosti, od tega, kar je po zakonu, in od mračne notranjosti misli, iščemo miru in 
uresničitve v likih umetnosti, za razliko od mrtvega cesarstva ideje v njih iščemo veselo trdno 
resničnost. Nenazadnje je izvor umetniških del svobodno delovanje domišljije, ki je v svojih 
predstavah bolj svobodna od narave. Ne le, da ima umetnost na voljo vso obilje naravnih 
oblik v njihovi raznovrstni in raznoliki pojavnosti, vrhu tega je ustvarjalna domišljija zmožna, 
da se neizčrpno preliva v svoje lastne izdelke.  
Zdi se, da pri tem neizmernem obilju domišljije in njenih svobodnih izdelkih mišljenje 
mora izgubiti pogum, da bi lahko vse to v popolnosti postavilo predse, ocenilo in uvrstilo v 
svoje koncepte. "11 
                                                 





Strukturalnih principov umetniškega dela ni mogoče prevesti v normativna določila 
prav zaradi osnovnega principa ustvarjanja umetnosti, ki je ustvarjalna svoboda, katero se ne 
da okovati v nikakršna pravila, saj vsak poskus ustvarjanja pravil krči svobodo in s tem tudi 
samo umetniško delo. 
Umetniška produkcija se povezuje s talentom in genialnostjo ustvarjalca. 
Talent je praviloma deden in predvidljiv. Nanaša se predvsem na spretnost in obrtno 
virtuoznost, pravzaprav na nagnjenost k določeni umetniški zvrsti. S talentom mislimo tudi na 
nadarjenost in relativno hitro učenje in obvladovanje medija. 
Talentirani oz. nadarjeni umetniki dosežejo svojo izvrstnost z vsestranskim 
izobraževanjem v povezavi z obvladovanjem obrtnega znanja in z nenehnim razvijanjem 
čutov kot predpogojem za odkrivanje sveta intuitivnega. Z uporabo tako pridobljenih izkušenj 
oblikujejo lastno osebnost in lastni likovni govor.  
Genialnost je nepredvidljiv pojav, to je intuitivnost, ki presega meje intuitivnega 
spoznanja običajnega človeka. Praviloma je genialnost naključna in nerazložljiva, pojavi se 
kot hiperobčutljivost za čutne dražljaje, ki zelo razširijo in izostrijo področje intuitivnega.  Na 
ta način se odpirajo vrata genetskih spominskih baz človeških možganov, genialne rešitve pa 
nastajajo kot rezultat delovanja iznad mej zavednega in razumskega. Genialni umi so tako 
pred svojim časom, določajo smeri umetnosti in pogosto so toliko pred časom, v katerem 
ustvarjajo, da so nerazumljivi svojim sodobnikom in je njihovo delo pravilno ovrednoteno 
šele s precejšnjim časovnim zamikom.  
 Vse to, kar je napisano v zgornjih vrsticah, velja za umetniško prakso, katere končni 
izdelek je obremenjen z elementi čutnega, torej s substanco, ki ima takšne čutne dražljaje, ki v 
stiku z opazovalcem spodbudijo njegov odziv, vzdramijo iz ravnodušnosti in vplivajo na 
prepoznavanje umetniškega dela.  
Z drugimi besedami, nanaša se na realni predmet ali dejanje v realnem prostoru, ki ga 
lahko zaznamo z vidom, ki je izključni "krivec" za to, kar imenujemo umetniški doživljaj. 
Toda kako upravičiti tiste umetniške stvaritve, za katere ne zadostuje naše pridobljeno 
znanje ali izobraženost čutov, za tisti korpus umetniških izdelkov, ki nas bega, katerih pomen 
ne moremo razbrati s čutom vida niti nas tako zaznavanje ne more usmeriti na pravo pot 
razumevanja, kraji, kjer jih najdemo in njihov sloves pa brez vsakršnega dvoma potrjujejo, da 
so to resnična dela vizualne umetnosti. S tem vprašanjem se bom ukvarjal v nadaljevanju tega 
besedila s pomočjo filozofskih misli Arthura Colemana Dantoja, Nelsona Goodmana, Miška 
Šuvakovića in drugih avtoritet s področja filozofije in teorije umetnosti, z gorečim upanjem, 





 Sodobni umetniški tokovi so vse bolj interdisciplinarni in v svoje delovanje 
vključujejo druge vrste znanosti kot tudi druge vrste umetnosti. Ti pojavi postavljajo pred 
teorijo umetnosti resno nalogo v procesu prepoznavanja in določanja umetniške vrednosti, in 
s tem tudi utemeljevanje razloga, zakaj si posamezni, na novo nastali artefakt, zasluži status 
umetniškega dela. 
Poleg zelo raznovrstne umetniške scene na področju sodobne vizualne umetnosti 
opažamo tudi pojav marginalizacije umetniškega predmeta na eni strani, in hipertrofijo 
interpretacije na drugi strani. Ta pojav bi v nekem smislu lahko označili kot transcendiranje 
umetniške vrednosti v drugo obliko umetniškega izraza, kar bi v nadaljnji analizi pripeljalo do 
določenega združevanja vizualne umetnosti z literarno. 
Tako sodobna umetnost pred svojega sprejemnika znova postavlja nove zahteve, ki 
kažejo potrebo po novem znanju v postopku dešifriranja umetniškega dela kot tudi odkrivanja 
njegove umetniške vrednosti. Avantgarda vedno vztraja na novem, a težko razberljiva 
vsebina, sporočilo in sam smisel umetniškega dela, ki so značilni za sodobno umetnost, vodijo 
do neizogibne elitizacije umetnosti in do sedaj naučeni načini vrednotenja postanejo 
neuporabni.  
Zgodovinsko gledano postajajo zahteve, ki se postavljajo pred opazovalca kot tudi 
pred umetnika ustvarjalca, vse večje. Od reprezentacije do prezentacije, od naturalizma do 
idealizma in obratno, od larpurlartizma do umetniške svobode, od umetnosti do neumetnosti, 
od negacije umetnosti do vseumetnosti, od umetniškega predmeta do umetniškega predmeta z 
one strani, od umetniške akcije do interpretacije umetniškega dela itd.  Razkrivanje pojava 
umetniške vrednosti postaja vse bolj zahtevno in zapleteno. 
Torej, na ravni pomena opazovanje umetnosti nima več kontemplativnega značaja, 
ampak od opazovalca zahteva aktivno sodelovanje. Z drugimi besedami, današnji opazovalec 
mora imeti predznanje s področja umetniškega ustvarjanja, njegova pasivna voajerska vloga 
ni več mogoča. Prav tako umetnost postavlja pred sprejemnika vse večje naloge v smislu 
izobraženosti. Ti isti sodobni tokovi od umetniške prakse poleg obrtne izvrstnosti zahtevajo 
tudi veliko izobraženost na vseh drugih področjih človekovega delovanja in teoretičnih znanj. 
Kot smo že ugotovili, je umetniška vrednost samo ena v spektru vrednosti, ki obstajajo 
v artefaktu, njena prisotnost pa ni vedno jasno doumljiva kot tudi ni mogoča njena opredelitev 
v smislu postavljanja pravil. 
V skladu s tem ameriški filozof Arthur Coleman Danto gradi svojo filozofsko misel o 
umetniškem pojavu, spodbujeno z dogodki v šestdesetih letih na ameriški umetniški sceni, 





dosedanje tavanje in jalovost filozofskih definicij umetnosti izvira iz napačnega pristopa. Po 
njegovi teoriji napačna smer pri raziskovanju tega vprašanja izhaja iz navezovanja na 
materialnost umetniškega dela in na njegovo estetsko proučevanje. Kot primer navaja 
razstavo Andyja Warhola v galeriji Stable na Vzhodni 74. ulici v New Yorku leta 1964, kjer 
je Warhol razstavil svoje Brillo škatle, lepo zložene kot v kakšnem začasnem skladišču in 
skoraj popolnoma enake tistim, ki so bile zložene na policah supermarketov v večini 
ameriških mest. Danto je raziskoval, kateri razlogi pripeljejo do tega, da imata dva enaka 
predmeta diametralno različno razlago. Po eni razlagi gre za navaden uporaben predmet, torej 
za škatlo za pakiranje kovinskih gobic za gospodinjstvo, druga razlaga pa povsem enakim 
škatlam, razstavljenim v galeriji, daje status umetniškega dela. Ker sta oba predmeta identična 
– Brillo škatla v galeriji Stable in njena ustreznica v trgovini s prehrambnimi izdelki, je vsaka 
razprava o umetniški vrednosti, ki naj bi jo vsebovala materialna substanca opazovanega 
predmeta, brez dvoma iluzorna. Primere take umetnosti smo srečali na začetku 20. stoletja: 
znamenito Fontano Marcela Duchampa, Le Cravat Pabla Picassa, kot tudi druge ready-made 
predmete Duchampa in drugih umetnikov, ki so v kasnejšem obdobju uporabljali uporabne 
predmete za svoj umetniški izraz. Dvajseto stoletje je razširilo ta pojem ne samo na vse vrste 
predmetov, ki lahko postanejo umetniško delo, ampak tudi na dogajanja. Stvari so se sedaj 
popolnoma zapletle, saj na vprašanje, kaj je umetniško delo, ni bilo več mogoče odgovoriti z 
opredelitvijo, da je to omejeno število posebnih predmetov, ki jih z enostavnim pogledam 
lahko označimo kot umetniško delo. V trenutku, ko v umetniškem svetu vse lahko postane 
umetnost, ta pogled ne more biti več tako enostaven. Dantojeva teorija odpira novo pot 
razumevanja takega umetniškega izraza, namreč skladno s Heglovo mislijo o prenehanju 
umetnosti oz. transcendiranju umetniške vrednosti v Absolutni duh Danto meni, da to dejanje 
avantgardne umetnosti označuje konec zgodovine umetnosti, ki pa ne pomeni konca 
umetniške produkcije, ampak konec iskanja nečesa novega. V trenutku, ko vse lahko postane 
umetnost, odgovor glede določanja in preoblikovanja vsakodnevnega v umetniško lahko da 
samo filozofija s svojim diskurzom. 
Ker so dogodki na začetku 20. stoletja in pojav ready-made umetnosti po mojem 
mnenju povzročili največje spremembe v umetnosti in teoriji umetnosti skozi celo 20. stoletje 
vse do sodobnega umetniškega izraza, se bom ozrl na delo Marcela Duchampa in njegov 
vpliv na te tokove. 
 Kraj rojstva Marcela Duchampa je okolica Rouena, v departmaju Seine-Maritime na 





umetnost, ampak so bili člani družine tudi aktivno vključeni v umetniška dogajanja. Duchamp 
je svoj prvi ready-made Kolo bicikla naredil leta 1913 v Parizu. 
Kot pravi sam M. Duchamp v besedilu, ki je bilo razstavljeno leta 1961 v newyorškem 
muzeju MoMA: "Leta 1913 sem prišel na zanimivo idejo, da pritrdim kolo bicikla na 
kuhinjsko mizo in da opazujem, kako se obrača."12  
V istem besedilu Duchamp izrecno navaja, da izbor njegovih ready-madeov ni bil 
motiviran z estetsko presojo, ampak je izbiral predmete iz vsakodnevnega življenja, ki so bili 
estetsko nevtralni. Upravičenost ready-madea kot umetniškega dela torej ni mogoča z 
interpretacijo, ki bi se kot do tedaj gibala v okviru jasnih morfologij modernizma in umetnosti 
pred modernizmom, ampak je, kot je to razložil Joseph Kosuth, Duchamp uvedel možnost, da 
se govori z drugim jezikom, torej, da pride do prehoda od jezikovne oblike kot neodvisnega 
opisa predmeta do funkcionalne pomembnosti tega, kar je bilo rečeno.  
                                                 
12 Miško ŠUVAKOVIĆ, Marcel Duchamp in duchampovska tradicija, Forum, revija slovenskega 
društva likovnih kritikov, številka 11,12, letnik IV, 2011., Ljubljana 2011., str.19,20,21.  
Leta 1913 sem prišel na zanimivo idejo, da pritrdim kolo bicikla na kuhinjsko mizo in da opazujem, 
kako se obrača. 
Nekaj mesecev kasneje sem kupil ceneno reprodukcijo zimskega pejsaža, ki sem jo poimenoval 
Pharmacy po tem, ko sem ji dodal dve mali piki, eno rdečo in eno rumeno na horizontu. 
V New Yorku sem leta 1915 kupil v železarski delavnici lopato za sneg, na katero sem napisal V 
podaljšku zlomljene roke. 
Nekje v tem času sem se spomnil besede »ready-made« da bi označil to obliko manifestacije. Želim 
potrditi, da izbor teh ready-madov nikoli ni bil pogojen z estetskim užitkom. Ta izbor je zasnovan na reakciji na 
vizualne bezbrižnosti z istočasno popolno odsotnostjo dobrega ali slabega okusa... Resnično popolna anestezija. 
Pomebna značilnost je bil kratek stavek, ki sem ga občasno opisoval na ready-made. Ta stavek je, namesto da bi 
opisal objekt kot naslov, bil zamišljen, da um opazovalca vodi proti drugim bolj verbalnim področjem. Ponekad 
sem dodal grafični detajl predstavitve, imenovan »ready-made dodatek«, zato da bi zadovoljil svojo potrebo za 
aliteraciji. Naslenjič sem želel, da razkrijem antinomijo med umetnostjo in ready-madom in sem si zamislil 
»recipročni ready-made«: in uporabil Rembrandta kot likalno desko! Zelo hitro sem opazil nevarnost 
nekritičnega ponavljanja te oblike izraza in odločil sem, da omejim proizvodnjo reday-madov na malo število 
kosov letno. V tem času sem se zavedal, da je za gledalca bolj kot za umetnika, umetnost droga in zato sem želel 
zaščititi svoj ready-made od tekšnega onesnaževanja. Druga oblika ready-mada je bila pomanjkanje 
edinstvenega značaja ... Kopija ready-madea je prinesla enaka sporočila; pravzaprav skoraj vsak ready-made, ki 
danes obstaja, ni orginal v običajnem smislu. Zaključna opomba v tem egomanijaškem govoru: Od kdaj so 
barvne tube, ki jih uporabljajo umetniki, industrijski proizvod (ready-made), iz tega sklepam, da so vse slike na 





Z vstopom ready-madea v svet umetnosti interpretacija v svoji opisni pasivni obliki ni 
več mogla upravičiti svojega obstoja, ampak se je morala s svojo filozofsko določenostjo 
aktivno vključiti v samo funkcijo umetniškega dela. 
Z izborom predmetov in premestitvijo le-teh iz življenjske dejavnosti v institucionalni 
okvir umetnosti, ter z razglasitvijo tega predmeta za umetniško delo, se izvrši proces odprave 
njegovega prvobitnega namena in njegovih uporabnostnih funkcij, predmet tako postane 
namen brez namenskosti, kar pomeni, da dobi povsem nov pomen in umetniško vrednost. V 
besedilu Glede ready-madea, ki sem ga že omenil, Duchamp navaja, da je hitro doumel, da v 
umetnosti ready-madea obstaja nevarnost ponavljanj, zato je omejil svojo letno produkcijo na 
majhno število izdelkov.  
Najbolj znana Duchampova ready-made dela so: že omenjeni Kolo bicikla iz 1913; 
nato Sušilec steklenic iz 1914, kovinsko držalo za sušenje steklenic, ki po obliki spominja na 
zgornji del steklenice s štrlečimi konicami, na katere se nataknejo vlažne steklenice; V 
podaljšku zlomljene roke iz 1915 je lopata, kupljena v železnini v New Yorku, približno 
takrat, ko se je Duchamp domislil besede readymade; Fontana iz 1917 je pisoar, ki ga je 
Duchamp kupil v trgovini kopalniške opreme, ga podpisal R. Mutt in postavil narobe 
obrnjenega v razstavni prostor na veliki mednarodni razstavi v New Yorku 1917; L.H.O.O.Q. 
iz 1919 je znameniti Leonardov portret Mona Lisa z dodanimi brki in brado. Sam naslov je 
provokativen, črke se lahko preberejo z glasnim izgovorom kot Elle a chaud au cul 
(dobesedno: vroče ji je v riti) in sicer Elle=L, H=a,ach,ch, O=au/d/, O=au, Q=cul; ter Sveža 
vdova iz leta 1920, ki je majhno okno velikosti 77,7 x 45 cm, znotraj katerega je razpeta črna 
koža. 
 Duchampovo delo je navdih in referenčni model za veliko število umetnikov skozi 
celotno dvajseto stoletje in tudi umetnike sodobnih umetniških tokov. V nadaljevanju 
poglavja bom navedel nekatera najpomembnejša gibanja dvajsetega stoletja, ki so močno 
povezana z Duchampovim delom. Prav tako se bom ob tem pregledu dotaknil tudi različnih 
modelov interpretacije ready-madea, kot tudi iskanja nove definicije umetnosti in opredelitve 
umetniške vrednosti.  
Proti koncu štiridesetih in v petdesetih letih prejšnjega stoletja je v ZDA nastalo 
gibanje Neodada. Najpomembnejši člani tega gibanja so bili John Cage (5. 9. 1912‒12. 8. 
1992), Jasper Johns (15. 5. 1930), Robert Rauschenberg (2. 10. 1925‒12. 5. 2008) in Merce 
Cunningham (16. 4. 1919‒26. 7. 2009). Vztrajali so na umetnosti hladnega razuma, ki je 





Cage je za svoje glasbeno delo 4′33″, izvedeno leta 1952, napisal manifest prazne in 
indiferentne umetnosti. Program neodade je subverzija visokopozicionirane ameriške elitne 
umetnosti, abstraktnega ekspresionizma in preseganje poveličevane ustvarjalske akcije 
(akcijsko slikarstvo) kot metode v procesu ustvarjanja dela z lastnim ignorantskim stališčem 
pri predstavitvi same dejavnosti, obnašanja in umetniškega delovanja kot umetniškega dela. 
Hladni, nezainteresirani odnos do sublimnega in estetsko organiziranega dela pri ustvarjanju 
nekanonskega in neestetskega pri najdenih predmetih in njihovi vzajemni raznovrstnosti ne 
kaže nobene estetske organizacije v ustvarjenem neodada kolažu. Oziroma kot je rekel Robert 
Rauschenberg: "Nočem, da je slika videti kot nekaj, kar ni. Hočem, da je videti kot to, kar je. 
Menim, da je slika resničnejša, če je ustvarjena iz delov resničnega sveta."13 
V prvi polovici šestdesetih let preteklega stoletja se je izoblikovalo neoavantgardno 
gibanje Fluxus (koren besede je iz latinske besede flux tok). Fluxus je deloval v Evropi in 
Ameriki in razširil koncept ready-madea na behavioristično stališče, ko je vključil v svoj izraz 
kretnje, dejanja in ravnanja, pri čemer je bistven del umetniškega delovanja življenje 
umetnika. Gradivo, preko katerega deluje Fluxus, so ideje, misli, fantazije, družbeni odnosi in 
vsebine, ki se nanašajo na vero, politiko, znanost in filozofijo, kar pomeni, da gibanje pripada 
tistemu aktivizmu, ki približuje umetnost samemu življenju. Ideje Fluxusa so blizu idejam 
neodade, s to razliko, da ima neodada hladen racionalni pristop k svojim konceptom brez 
političnih konotacij in deluje znotraj umetniškega sistema kot kritika modernizma, medtem ko 
fluxus skozi duhovni, behavioristični, ludistični in altruistični značaj svojih projektov poskuša 
postati katalitična sila, ki je s pozitivnim delovanjem usmerjena k političnemu preoblikovanju 
resničnosti, da bi ustvarila boljši svet. Ob koncu šestdesetih je nastalo gibanje, ki v svojem 
programu ni postavljalo v središče dogajanja umetniški predmet ali dogodek, ampak 
raziskovanje pogojev produkcije dogodkov ali predmetov, funkcijo umetniškega dela in 
njegovo sprejemanje. To gibanje, ki je bilo v vizualnih umetnostih poimenovano 
konceptualna umetnost, je razvijalo teoretični diskurz in analitični pristop k umetnosti. V 
svojih začetkih je bila konceptualna umetnost povezana z Duchampovo ready-made 
umetnostjo, toda s poznejšim razvojem se je vključila v nove strategije, ki so se v glavnem 
ukvarjale s teoretičnimi konstrukcijami in modeli. 
Ameriški konceptualni umetnik Joseph Kosuth v delu Art as Idea as Idea, 
zasnovanem po navodilih iz Duchampove Zelene škatle, problematizira idejo umetnosti kot 
idejo o umetnosti. Kosuth nadgradi postduchampovsko umetnost, ko uporabi primerjavo z 
                                                 





"jezikovno igro" Ludwiga Wittgensteina in vpelje teoretično stališče s pozicije umetnika. 
Kosuth raziskuje, kateri funkcionalni vidiki določajo umetnost: pogoji nastanka nekega dela, 
namen umetnika, okolje, umetniški koncept in vključevanje vseh mehanizmov priznavanja 
določenega dela kot umetniškega dela. Kosuth uvede termin made-ready, ki s svojim 
dialektičnim obratom govori o tem, da v procesih pomena (ki vključujejo tudi spremembe 
pomena) in označevanja, delo določa kulturno okolje, aksiologija znotraj umetniškega 
sistema, kot tudi drugi kulturno sociološki vidiki. Njegova dela so različne medijske 
instalacije, ki v postindustrijski informacijski družbi zamenjajo resnično sliko sveta z 
virtualnim svetom.  
Omenil bom še eno funkcijo ready-madea, ki jo vpelje angleška skupina 
Art&Language. V primeru Duchampovega ready-madea V podaljšku zlomljene roke je lopata 
za sneg, kupljena v železnini, postala s spremembo okolja in z odločitvijo umetnika 
umetniško delo. Art&Laguage se sprašuje, ali lahko naredimo le spremembo statusa okolja in 
razglasimo trgovino za umetniški prostor in tako vsi predmeti, ki se v njej nahajajo, postanejo 
umetniški predmeti. Art&language gre še dlje v raziskovanju koncepta ready-madea. Delo 
Air Show 1967 (Razstava v zraku) Terryja Atkinsona in Michaela Baldwinova predstavlja 
fiktivno entiteto – steber zraka, ki stoji na temelju ene kvadratne milje. Točna lokacija stebra 
ni določena, niti ni omejena njegova višina, ne da se ga videti z očesom, in tako je steber 
skonstruiran samo teoretično. V tem primeru niti eksistencialni predmet (papir, na katerem je 
napisano besedilo) ni umetniški predmet, to je le vsebina besedila. Tak razvoj analitične 
teorije ready-madea kaže, da umetniški predmet lahko transcendira v abstraktno obliko, kar 
pomeni, da ni nujno, da je stvarni predmet, v tem primeru kos papirja z natisnjenim 
besedilom, ampak je le koncept in opis v omenjenem besedilu. 
Za koncept ready-madea se uporabljajo interpretacije iz različnih področij od 
ludistične (umetniška igra) in fenomenološke analize, ki izhaja iz stališča, da se izbor 
umetniških predmetov širi tudi na umetniško nepriznane predmete, ki se z odločitvijo in 
izborom umetnika uvrstijo v razred umetniških predmetov, preko magične in psihoanalitične 
teorije do analitične estetike, v kateri umetniško delo ni le predmet sam, ampak tudi 
interpretacija kot filozofski diskurz postane njegov funkcionalni del. Ameriški filozof in 
teoretik umetnosti George Dickie v okviru analitične estetike oblikuje svojo institucionalno 
teorijo, katero zanima odnos institucij do umetniškega dela, kot pove že ime samo. Namreč, 
kot navaja Dickie, dodeljevanje statusa umetniškemu delu se ne izvaja na osnovi 
prepoznavanja ontoloških vidikov tega dela, ampak z odločitvijo avtoritet, da se posamezno 





razvrstitve: 1) artefakt ali 2) skupek vidikov, okoli katerih se razpravlja in se jim dodeli status 
kandidata, ki ga bodo določene osebe ali oseba v imenu določenih institucij (sveta umetnosti) 
sprejele kot umetniško delo."14 
Dickie svojo teorijo poveže s teorijo jezika Ludwiga Wittgensteina in sklene, da je 
status umetnosti družbena kategorija in ne ontološka. S primeri Duchampovih ready-madeov 
razlaga,  da dejanje razglasitve nekega artefakta za umetniško delo ne pomeni razpravljanja o 
kakovosti dela in ugotavljanja le-tega, ampak je to le dejanje poimenovanja, postopek 
priznavanja readymadea je tako performativno dejanje, izraženo z jezikovnim obrazcem: Ta 
predmet imenujem za umetniško delo. Kot odgovor na to tezo Ted Cohen v obrazložitvi njene 
pomanjkljivosti v svojem članku The Possibility of Art navaja, da so težave pri Dickiejevi 
teoriji v terminu status kandidata za umetniško delo, saj je nejasno, pod kakšnimi pogoji 
lahko kdo določi potrebne lastnosti in kaj je odločilno, da bi predmet dobil te lastnosti: "Ali 
obstaja kakršna koli povezava med biti artefakt in biti sprejet? Zakaj so lahko samo artefakti 
kandidati za sprejetje in kar je še pomembnejše: zakaj se sklepa, da vsak artefakt lahko 
postane tak kandidat."15 
Z upoštevanjem filozofije jezika Johna Austina in njegovim odkritjem, da se nekateri 
jezikovni obrazci ne uporabljajo le za opis določenega stanja stvari, ampak so zmožni izvajati 
določena dejanja, Cohen zaključi, da je pri ready-made umetnosti izredno pomembno samo 
dejanje izvajanja, ki je performativno dejanje, ki razkriva mehanizem "delovanja" 
readymadea in njegov kasnejši vpliv na procesualno umetnost. 
Počasi se bližamo h koncu tega dela, tu pa bom poskušal predstaviti, kaj je ponudil 
pomembnega za to tematiko eden od danes najbolj cenjenih filozofov umetnosti s področja 
analitične filozofije – A. C. Danto. 
Danto je bil rojen 1. januarja 1924 v ZDA, umrl je 25. oktobra 2013 v New Yorku. Bil  
je dolgoletni profesor na Univerzi Columbia v New Yorku. Po nekaj objavljenih knjigah s 
področja analitične filozofije se je posvetil filozofiji umetnosti i umetniški kritiki. Njegova 
glavna dela s tega področja so: Preobrazba vsakdanjega 1981, Filozofski odvzem pravic 
umetnosti 1986, Stanje umetnosti 1987, Onkraj Brillo škatle: Vizualne umetnosti v 
pozgodovinski perspektivi 1992, Utelešeni pomeni: Kritični eseji in estetske meditacije 1994, 
Nasilje nad lepoto, estetika in pojem umetnosti 2003. Danto je vpeljal dva nova pojma v 
diskurze umetnosti: umetniško delo in svet umetnosti (artworld).  
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Že prvi njegov članek iz filozofije umetnosti z naslovom Svet umetnosti, objavljen leta 
1964, je v ospredje postavil vprašanje odnosa umetniškega dela in realnih stvari, ki so mu 
podobne, ter kakšna bi morala biti definicija umetnosti, da bi lahko kazala na te nevidne 
razlike, saj dotedanje raziskave v okviru estetike kot filozofske discipline niso več mogoče. 
Ta članek je vplival na Dantojevega sodobnika Georgea Dickieja, da je izoblikoval svojo 
institucijsko teorijo, ki smo jo že prej omenili.  
V delu Preobrazba vsakdanjega, ki je bilo prvič objavljeno 1981, Danto predstavi 
svojo temeljno misel, da umetniško delo ni nekaj, kar bi izključno zaznavali z vidom, ampak 
da razumeti umetnost zahteva poznavanje vsega znotraj sveta umetnosti, torej teorijo 
umetnosti in zgodovino umetnosti. V tem kontekstu postavlja tezo, da je interpretacija 
umetniškega dela njegov neločljivi del, torej da to nista dve ločeni kategoriji, kot je veljalo do 
tedaj. Poskušal bom slediti avtorjevi misli skozi poglavja njegove knjige Preobrazba 
vsakdanjega, da bi lahko videli, kateri so tisti elementi, ki delajo njegovo teorijo aktualno tudi 
v sodobni umetnosti. 
V prvem poglavju z naslovom Umetniška dela in navadne realne stvari nas avtor 
spretno uvaja v želeno tematiko z zanimivimi in duhovitimi primeri: z vrsto enakih platan, 
obarvanih z rdečo barvo, ki imajo v interpretacijah popolnoma drugačne pomene, z ogledalom 
kot umetniškim delom z različnimi odzivi na ogledalo kot mestom reprezentacije, z duhovitim 
primerom odpirača za konzerve, zamišljenega kot dragoceno arheološko odkritje mojstrovine 
in njegovimi ustreznicami v številnih gospodinjstvih. 
 Danto tako postavlja ključno vprašanje: "Zakaj so bile Warholove Brillo škatle 
umetniško delo, njihove kopije v skladiščih supermarketov na vsem belem svetu pa to niso 
bile."16 
Imamo torej dva identična predmeta, eden je umetniško delo, drugi pa ni. Katere so 
tiste globoke razlike, ki so nastale tako nepričakovano, in ali sploh obstajajo? 
Na koncu tega poglavja zaključi, da konvencionalna teorija ne more dati odgovora na 
to vprašanje. V nadaljevanju Danto z vrsto primerov prikaže, kako so vzrok in vsebina 
umetniškega dela posledica določenih dogodkov v trenutku ustvarjanja umetniškega dela in 
da te okoliščine določajo umetniško delo kot tako. Z drugimi besedami, če bi delo V 
podaljšku zlomljene roke Marcela Duchampa nastalo v obdobju renesanse, bi se tako delo 
težko uvrstilo med umetniška dela. Prav tako imajo dela, ki so nastala kot posledica nekih 
drugih okoliščin, in so po naključju povsem enaka umetniškim delom, nastalim v 
                                                 





ustvarjalnem procesu avtoritet umetniške prakse, lahko glede na vzroke in pogoje nastanka 
povsem različne pomene. V povezavi s tem navaja duhovite primere: Picassovo delo Le 
Cravat in kravato, ki jo je nek otrok vzel iz očetove omare in obarval v modro, ali pa 
Rembrandtovo sliko Poljski jezdec in vizualno enako platno, ki bi nastalo z naključnim 
brizganjem barve. V poglavju Filozofija in umetnost Danto piše o tem, kako se filozofija sedaj 
ukvarja z umetnostjo na jalov način, ki sploh ni koristen za umetnost samo, ko jo obravnava 
kot kateri koli predmet iz sfere filozofskega interesa, medtem ko sama umetnost svojega 
umetniškega izraza ni prelila v filozofijo in na ta način odpravila meje med tema dvema 
disciplinama, oz. kot navaja avtor sam: "Takšne so bile stvari in takšne bi bile še naprej, če se 
umetnost ne bi razvila tako, da je filozofsko vprašanje njenega statusa postalo samo bistvo 
umetnosti. S tem je filozofija umetnosti, namesto da bi stala poleg svojega predmeta in se 
ukvarjala z njim iz zunanje perspektive, postala artikulacija notranjih energij samega 
predmeta. Včasih bi bilo danes potrebno vložiti poseben napor, da bi se umetnost razlikovala 
od svoje lastne filozofije. Zdi se, kot da je celovitost dela skrčena na tisti del umetniškega 
dela, ki je vedno zanimal filozofe, tako da je malo, če sploh kaj, ostalo za zadovoljstvo 
ljubiteljev umetnosti. Umetnost je praktični primer Heglovega nauka o zgodovini, v skladu s 
katerim je duhu usojeno, da se začne zavedati samega sebe. 
Umetnost je spet okrepila ta spekulativni tok zgodovine, tako da se je spremenila v 
samozavedanje, v zavest umetnosti o tem, da je umetnost na nek reflektivni način primerljiva 
s filozofijo, ki sama predstavlja zavest filozofije – tako da nam sedaj ostaja vprašanje, kaj 
pravzaprav razlikuje umetnost od njene lastne filozofije."17 
V nadaljevanju razmišljanja o definiciji umetnosti navaja, da nam definicija umetnosti 
ne more zagotoviti, da bomo prepoznali umetniško delo, kot nam tudi definicija igre ne more 
omogočiti prepoznavanje elementov posamezne igre. S pomočjo Wittgensteinovih razmišljanj 
zaključi, da niso možne nobene posplošitve, določen predmet je lahko umetniško delo, po 
drugi strani pa isti predmet samo pripada komplementarni vrsti po zunanji podobi, vendar ni 
umetniško delo. Ta konstatacija torej velja le, če nas vodijo lastnosti, ki jih odkrivamo 
vizualno, če pa jih razširimo na druge lastnosti, ki niso omejene z vidom, bi lahko odkrili 
homogenost pri predmetih, ki so po Wittgensteinu obravnavani le kot del družine heterogenih 
predmetov. Na tej osnovi bi lahko postavili definicijo umetnosti, ki bi bila v nasprotju z 
Wittgensteinovo trditvijo, da je nemogoče postaviti natančno in končno definicijo umetnosti 
in da to niti ni potrebno. 
                                                 





V poglavju Estetika i umetniško delo Danto pokaže na pomanjkljivosti institucionalne 
teorije Georgea Dickieja, ki trdi, da znotraj institucionalnega okvirja skupina avtoritet 
neformalno ocenjuje kandidata za umetniško delo in na ta način v postopku estetskega 
vrednotenja ponujeni kandidat dobi status umetniškega dela. S pojmom institucionalni okvir 
ali umetniški svet Dickie razume neformalno organizacijo, ki jo sestavljajo ljudje, vključeni v 
procese, ki so povezani s produkcijo, predstavitvijo in doživljanjem umetnosti. Po Dickieju je 
za to, da bi nekaj sploh dobilo status kandidata, potrebno izpolnjevati pogoje, ki smo jih 
navedli zgoraj, na strani 36, kar v bistvu pomeni, da je njegova institucionalna teorija 
družbena in ne ontološka kategorija. 
 Po Dantoju je težava v tem, da se Dickijeva presoja nanaša na lastnosti izbranih 
stvari, kjer so izvzete stvari, ki ne morejo biti cenjene, češ če ne morejo biti cenjene, ne 
morejo niti biti umetniško delo, kakor to vidi Dickie. To bi pomenilo, da se predmeti 
razvrščajo med umetniške in neumetniške po presoji glede na določene vidike, ki so v funkciji 
take določitve. 
Danto pa nasprotno trdi, kar je v primeru ready-madeov Marcela Duchampa in 
podobnih umetniških del absolutno točno, da se presoja oziroma razlikovanje med 
umetniškimi predmeti in navadnimi realnimi stvarmi izvaja šele potem, ko neki predmet že 
ima status umetniškega dela. Estetska presoja o kakovosti površine Fontane ali o kakšnem 
drugem estetskem vidiku, na osnovi katerega bi se to delo moralo uvrstiti med umetniška 
dela, je torej gotovo zgrešena teza. 
Da bi razložil svojo trditev, da estetski odziv predvideva razliko med predmeti in zato 
ne more biti del definicije umetnosti, Danto navaja duhovit izmišljeni primer, in sicer da šest 
panojev iz riževega papirja, ki so zamazani s sajami, lastnik stanovanja zamenja za drugih šest 
panojev, ki jih je izdelal svetovno znan umetnik. Zaradi igre naključij sta obe skupini panojev 
popolnoma enaki. Seveda bi bili vsi odzivi, ki bi sledili ogledu panojev, diametralno različni 
za vsako skupino. Na koncu Danto sklene, da če obstaja prirojen estetski čut, je le-ta 
psihološke in ne filozofske narave.  
V petem poglavju z naslovom Razlaga in identifikacija Danto poudarja, da je za 
razlago umetniškega dela nujno prepoznati, da je to delo umetniško, identifikacija 
umetniškega dela kot takega je torej prvi korak pri njegovi razlagi, ko pa govori o razlagi 
umetniškega dela, Danto meni, da so meje razlage hkrati tudi meje umetnikovega znanja v 
okviru njegove namere. 
V nadaljnji razlagi svoje teorije Danto zaključi, da je umetniška teorija konstitutivni 





zgodovine in filozofije umetnosti oz. kakor pravi: "Umetnost je tiste vrste stvar, katere obstoj 
je odvisen od teorij; brez teorij umetnosti je črna barva samo črna barva in nič več."18 
Ko piše o reprezentacijah, imitacijah in posnemanju, Danto v šestem poglavju svojega 
dela piše o odnosu umetnosti in resničnosti, o posebnem statusu umetnosti, ki temelji na njeni 
ločenosti od življenja. Danto nasprotuje platonskem razmišljanju, ki je sprejet kot 
tradicionalna teorija in umetnost doživlja kot oponašanje stvarnosti. Dejansko bi po tej 
najvplivnejši teoriji evropske umetnosti umetnost morala prikriti vse, kar uporablja pri 
doseganju tega cilja, torej ves metier od potez čopiča do vseh načinov ustvarjanja prostorske 
iluzije, v upanju, da bo tako transcendirala medij in dosegla samo življenje. Danto to imenuje 
način "prozornega medija", sledeč Leonardovemu Traktatu, ki pravi, da slika postane 
prozorna kot zrcalo ali steklo za prizor, ki ga skozi njo vidimo. Ta pot umetnosti je tlakovana 
na podlagi glavnih Platonovih očitkov umetnosti in sicer, prvič o njeni nezadostnosti, da 
naredi bit prisotno, zaradi česar je v ontološkem smislu manj vredna od realne pojavnosti in 
drugič, če je materialna realnost reprezentacija idej, je potem umetnost reprezentacija 
reprezentacije, senca sence torej, kar jo uvršča na še nižjo vrednostno raven. Sama umetnost 
se je uprla tej teoriji z ready-madei: zakaj poskušati prikazovati pojavnost realno in dati skozi 
vso to mučno in težavno pot reprezentacije, mar ni preprosteje predmete iz realnega sveta 
postaviti v svet umetnosti. Danto zaključi, da umetnost po svoji naravi ostaja izven življenjske 
stvarnosti, saj bi ta prehod dejansko pomenil odpravo umetnosti. Z razlago te trditve Danto 
razgradi Platonovo teorijo, ko navaja, da je metafizična narava pojavljanja ideje v čutno 
materializiranem mediju dvopomenska, pojavlja se v smislu privida, prava bit torej ni 
prisotna, kar bi pomenilo, da dešifriranje pojma posnemanja predvideva prepoznavanje 
pojavnosti in razumevanje, da je ta pojavnost le privid. Ta dvopomenskost, ki predvideva 
prisotnost in odsotnost, je vsebovana v vsakem umetniškem delu in je po Dantoju temelj 
umetnosti. Z razvoj umetnosti v neprikazovalno obliko se preseže tisti prvi vidik 
reprezentacije – ustvarjanje prisotnega, kar je umetniška teorija tako poudarjala pri 
tradicionalnih umetnostih, pomemben postane drugi vidik reprezentacije – simbolično kazanje 
na odsotno. 
 Ob obravnavi teorije jezika Ludwiga Wittgensteina iz njegovega znanega Tractatusa 
je Danto pokazal na podobnosti umetnosti in jezika glede odnosa do realnega sveta. Jezik 
govori "o svetu", toda izven realne pojavnosti, njegova metaraven mu ne dovoljuje istovetnost 
z realnimi dejstvi. Analogen odnos, po Dantoju, imajo tudi umetnosti, čeprav so včasih 
                                                 





umetniški predmeti v svoji pojavnosti identični stvarem iz realnega sveta, je različnost v takih 
primerih na ravni označevanja, tako da Warholove Brillo škatle predstavljajo svoje ustreznike 
s polic supermarketov, toda one so na ravni označevanja "o stvarnosti", zato jih ta odnosna 
značilnost postavlja na drugo ontološko raven. Danto tudi poudarja, da je za umetnost 
pomembno znanje o razlikovanju umetnosti od realnosti. Danto pravi, da ustvarjanje iluzije 
resničnosti v umetnosti uničuje vse jezike umetnosti.  
V zadnjem, sedmem poglavju dela Preobrazba vsakdanjega avtor razpravlja o 
vprašanjih metafore, izraza in stila. Danto meni, da je bistvo umetnosti oz. definicija 
umetnosti v prežemanju teh treh elementov. S trdnim in logičnim analitičnim pristopom in z 
izborom zanimivih in uresničljivih primerov gradi skladno povezavo med teorijo jezika in 
umetnosti ter dokazuje, da je vsako umetniško delo svojevrstna metafora. Omenja Aristotelov 
retorični termin entimem, ki podobno kot retorično vprašanje spodbudi en možni odgovor za 
poslušalca, če pa ga postavi sam je s tem moč njegove prepričljivosti precej večja. Entimem je 
skrajšani silogizem brez premise in zaključka, praviloma mu manjka prav navadni zaključek, 
ki ga lahko brez posebne težave navede vsak, oz. kot pravi Danto: "... [entimem] vključuje 
tudi zapleten odnos med sestavljavcem in bralcem entimema. Bralec mora sam premostiti 
precep, ki ga ustvarjalec namerno ustvari: on mora priskrbeti to, kar manjka, in priti do svojih 
lastnih zaključkov".19 Smisel teh retoričnih tropov zlahka najdemo tudi v umetniškem delu. 
Dela, ki premaknejo občinstvo iz pasivne pozicije oz. ustvarijo tak aktivni odnos, ki ga Erika 
Fischer Lichte v performativni umetnosti imenuje feedback zanka, ustvarjajo tisto mistiko 
umetniškega dela, ki je vsekakor ena izmed kategorij v ustvarjanju umetniške vrednosti. Iz 
tega sledi, da se dinamika teh odnosov skriva v metafori, kot premisa dobrega entimema 
neizogibno vodi do želenega zaključka in zato v skladu s psihološkimi zakoni doseže visoko 
prepričljivost, tako kot odkritje pomena ali dešifriranje umetniškega dela pri prejemniku 
ustvari ugodje intelektualne zmage. Kot pravi Danto: "Razumeti umetniško delo pomeni 
razumeti metaforo, ki je, kot verjamem, vedno tam.", "Retorika dela predvideva dostopnost 
pojmov, s pomočjo katerih se bodo entimemi, retorična vprašanja in sami tropi dopolnili, in 
brez teh moč dela niti samo delo ne more biti doživeto.", "In na koncu, kot sem že mimogrede 
pripomnil, struktura metafore je povezana z nekaterimi lastnostmi reprezentacije, ki se ne 
tičejo vsebine. To tudi razloži, zakaj razlika med umetniškim delom in navadno reprezentacijo 
ni preprosta razlika v vsebini."20 Ko razpravlja o teh treh pojmih iz naslova sedmega poglavja, 
Danto uporablja preudarke Mayera Shapira i Nelsona Goodmana, ter navaja: "Morda je od 
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pojma retorike možno napredovati koncentrično navzven, preko pojma izraza do 
vseobsegajočega pojma stila, če ima prav Mayer Shapiro, ko trdi, da stil sporoča o 'vsesplošni 
kakovosti, ki jo lahko imenujemo izraz', in če ima prav Nelson Goodman, ko izraz poistoveti 
z metaforičnim dajanjem primerov. V tem primeru bo metafora namreč to, kar ti trije pojmi 
vsebujejo kot skupno jedro, in ko to dojamemo, nam bo postal jasen tudi pojem umetnosti, pri 
analizi katerega so konec koncev imeli retorika, stil in izraz tako veliko vlogo."21 
Ko govori o izrazu, Danto poudarja pomembnost jezika umetnosti, ki je odgovoren za 
identifikacijo umetniškega dela, njegovo strukturiranje in razlago. Veliko število opisnih 
predikatov, ki pri teoriji umetnosti resnično določajo reprezentacije, ne pa tudi reprezentirano, 
se ne da zamenjati v jeziku umetnosti, le-ti so, kot pravi Danto, valuta umetniškega sveta in 
neuporabni za materialne analogne pojave umetniških del v realnem svetu. Danto to definira 
takole: "Jezik umetnosti je v odnosu do navadnega govora podoben odnosu, v katerem so 
umetniška dela do realnih stvari" ... "zato je zame prepričljiva misel, da umetniška dela ne 
moremo opisati, ne da bi jih hkrati tudi ocenili. Jezik estetskih opisov je neločljiv od jezika 
estetskega vrednotenja."22 
S teorije izraza Danto preide na pojem stila, kjer spomni, da je včasih z vizualno 
detekcijo težko razbrati, kaj je stil in kaj manira, čeprav se bistveno ločita, oz. kot navaja 
Danto: "Stil je dar, manire pa se je mogoče naučiti, čeprav navzven ne opazimo nobene 
posebne razlike."23 
V nadaljevanju razprave Danto z analitično metodo navajanja primerov uvaja bralca v 
pomembnost obrtne veščine, ki je v umetniški praksi nujna, nujna tudi kot sredstvo vsake 
umetniške osebnosti pri realizaciji umetniške namere. Obrtna izvrstnost se lahko doseže z 
vajami in izpopolnjevanjem, torej s pridobivanjem znanja, vendar le-ta ni stil, saj stil pripada 
močni osebnosti, prirojeni nadarjenosti in se ga ne da naučiti. Da bi poudaril to razliko, navaja 
Arturja Schopenhauerja: "Človekov stil je fizionomija njegove duše."24 
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"Samo po sebi se že razume, da se nič, kar se tiče umetnosti, ne more več razumeti 
samo po sebi, ne glede nje, njenega odnosa do celote in niti glede njene pravice do obstoja."25  
Theodor Adorno 
 
Med samim delom, skozi spremljanje zgodovinskega razvoja teme Pogled na 
umetniški predmet, je bilo vprašanje Kaj je umetniška vrednost in kako jo prepoznati? 
nenehno prisotno. Videli smo, kako zapleteno je to vprašanje in koliko težav je povzročalo 
velikim mislecem iz naše zgodovine. V tem besedilu je omenjen samo delček tega, kar je bilo 
povedano v umetniški teoriji do sedaj, odgovori pa, ki smo jih dobivali, so se gibali od 
poskusov definiranja umetnosti do absolutnega zanikanja možnosti in potrebe po takih 
definicijah.  
Videli smo tudi, kakšne odgovore na to vprašanje daje institucionalna teorija Georgea 
Dickieja, kot tudi njene pomanjkljivosti, ki jih je navedel Danto v delu Preobrazba 
vsakdanjega. Na koncu nam je ostala prepričljiva Dantojeva teorija, da se definicija same 
umetnosti nahaja na presečišču pojmov metafore, izraza in stila in da je interpretacija dela 
njegov konstitutivni del. Danto tudi meni, da je avtoriteta, ki lahko odloči, ali je neko delo 
umetniško ali ne – avtor tega dela sam. Obe teoriji sta dali velik prispevek k razjasnitvi 
pojmov umetniškega pojava v sodobni družbi in ne glede na določene pomanjkljivosti nas 
pritegneta s svojo izvirnostjo. Poleg drugih odlik v Dantojevem besedilu najdemo jasen stil in 
zavidljivo poznavanje zgodovine umetnosti, z izborom zelo duhovitih primerov pa ima to 
delo posebno svežino v primerjavi z drugimi avtorji s tega področja. 
V nadaljnjem besedilu bi rad opozoril še na nekatere, po mojem mnenju nerazjasnjene 
podrobnosti, zato bom postavil vprašanja, ki so se mi utrnila ob koncu te razprave.  
Na samem začetku svojega dela Teorija avantgardne umetnosti Renato Poggioli 
navaja, da je avantgarda 'predstil', tista umetnost torej, ki je pred stilom, zato je mogoče 
presoditi, ali je nekaj avantgardno, šele po oblikovanju stila, spodbujenega z avantgardo.26 
Po Poggioliju so strukturni elementi avantgarde: aktivizem, antagonizem, nihilizem, 
agonizem, futurizem in dekadenca, ter navaja, da je kulturna avantgarda  vedno manjšina, 
njena vrednost pa je v tem, da ima pogoje postati večina.27 
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Vendar pa nekatera dela iz zgodovine umetnosti in tudi nekatera dela iz sodobne 
umetniške prakse ne morejo ustvariti takih pogojev, da bi nastalo gibanje z velikim številom 
sledilcev njihovega načina izraza, čeprav so v vsem del avantgarde. Duchampov readymade 
je povzročil spremembo smeri razmišljanja v umetniški praksi in s tem sprožil cel plaz novih 
umetniških smeri, in to prav zaradi svobode in drznosti, ki sta zaznamovali njegovo delo.  
Kaj bi se zgodilo, če bi bil ta izraz splošno sprejet? Prav gotovo bi bili muzeji, galerije 
in drugi razstavni prostori polni lopat, starih koles in bogve česa še, bili bi vse, samo ne 
dolgotrajno zanimivi umetniškemu občinstvu. Enako bi se zgodilo, če bi se širok krog 
umetnikov lotil pristopa k umetnosti po zgledu Warholove Brillo škatle ali po zgledu 
kakšnega drugega še radikalnejšega izraza iz sodobne umetniške prakse.  
Menim, da ima Danto povsem prav, ko pravi, da zgodovinska situacija in tisti 
družbeni trenutek, ko nastaja posamezno delo, določata možnost njegovega izraza. Po drugi 
strani pa se postavlja vprašanje, kateri je tisti umetnik, ki zmore vpeljati v umetnost tako 
radikalno stališče, da spremeni tokove umetnosti in da to sprejme tudi svet umetnosti (tu 
mislim na umetnike iz možnega števila tistih umetnikov, ki imajo takšno sposobnost). Preden 
bi poskušal odgovoriti na to vprašanje, bom citiral misel Žarka Pajića, ki se nanaša na 
vprašanje avantgarde: "Avantgarda nima svoje estetike. Ni utemeljena v avtonomiji 
umetniškega dela, ampak v etično-ideološkem dejanju spremembe samega življenja. Zato gre 
pri dadaizmu in sorodnih gibanjih zgodovinske avantgarde prve polovice dvajsetega stoletja 
vedno za totalnost življenja."28 V odgovoru na zgoraj postavljeno vprašanje se bom navezal 
na Pajićevo besedilo in ga nekako razširil. Menim, da v avantgardi, če zadržim ta pojem, ne 
glede na Poggiolijeve omejitve, obstajajo avtoritete, katerih delo (pri nekaterih avtoritetah pa 
le nekatera dela) ne nosi odgovornosti predhodnika novega stila, so neodvisni od toka 
umetnosti in njihova upravičenost je ravno v tem, da s svojim radikalnim stališčem odpirajo 
nove prostore umetniške svobode in dajejo umetnosti nov ritem. Celovit odgovor na to 
vprašanje bi bil, da se umetniški svet deli na "visoko umetnost" in umetnost za široko 
občinstvo. Prehod iz ene kategorije v drugo je pogojen z napredovanjem umetniške avtoritete. 
 Umetniška avtoriteta je pojav znotraj umetniškega sistem, ki določa umetnikov status 
v okviru institucije umetnosti in tržišča umetnin, torej umetniškega sveta. Na podlagi 
umetniške avtoritete ima umetnik privilegij določiti svoje delo kot umetniško delo, ki ga na 
podlagi te odločitve sprejme svet umetnosti in delo dobi svoje mesto v korpusu umetniških 
predmetov. 
                                                 
28 Žarko PAJIĆ, Događaj i razlika: performativno-konceptualni obrat suvremene umjetnosti, Filozofska 





Pot, ki vodi k vzpostavitvi umetniške avtoritete predvideva uresničenje vseh tistih 
nujnih pogojev, ki jih ima umetniška oseba pred seboj. Torej začenši z obrtno izvirnostjo, pa 
do izobraževanja na področju lastne umetniške smeri in na drugih področjih znanosti in 
umetnosti, ki so vključena v njegovo umetniško prakso ustvarjanja individualnega 
umetniškega stila, umetniške karizme itd. Pri vsem tem je nesporen tudi njegov vpliv, 
prisotnost v medijih, stiki z osebami iz umetniških institucij in samostojnimi kustosi, kraj, kjer 
umetnik živi in dela (tu mislim na središča moči v umetniškem svetu kot tudi na ekonomska 
središča moči) itd. Z dvigom umetniške avtoritete tudi delo umetnika lahko vstopi v institucije 
umetnosti in v kontekst zgodovine umetnosti.  
Iz tega  sledi, da se do določene stopnje v svetu umetnosti preko umetniškega dela 
vrednoti in ustvarja umetniška avtoriteta, na višji ravni pa umetniška avtoriteta vpliva na 
vrednotenje umetniškega dela.  
Pogosto citirane besede znanega švicarskega zgodovinarja umetnosti Heinricha 
Woelfflina, da "v vsakem času ni vse mogoče" bi lahko dopolnili z mislijo, da v umetnosti ni 
vsem vse dovoljeno. 
Ne glede na vse, kar je bilo do sedaj rečeno, lahko zaključimo, da so nam znani načini 
detekcije umetniškega dela, toda definirati bistveni del umetnine ni mogoče, vsaj ne v taki 
obliki, na podlagi katerega ustvarjamo v umetnosti in ga kot prejemniki umetnosti dešifriramo 
v nam znani jezik.   
Če bi nam po mojem skromnem mnenju to uspelo natančno ugotoviti, bi tudi izginila 
čarovnija, ki ji je ime umetniška vrednost.  
Mislim, da je vprašanje umetniške vrednosti, tega najbolj mističnega dela umetnine, 
hkrati tudi vprašanje, ali delo vsebuje tudi skrivnost, ki jo jezik ne zmore razsvetliti.  
Umetnost je začetek vseh začetkov, je pred jezikom in lahko rečemo, da je nastala 
takrat kot človek. 
Umetniška vrednost je torej skrivnost umetniškega dela, ki jo prejemnik umetnosti 
odkriva s svojim umom in s čuti v procesu dešifriranja umetniškega dela. Ta skrivnost 
vsebuje elemente trenutne umetniške mode; ti pogojujejo aktualnost umetniškega izraza in 
istočasno ločijo umetniško delo od korpusa stvari iz vsakodnevnega življenja. 
 Umetniško delo preko čutnih dražljajev in intelektualnega sporočila pošilja 
prejemniku umetnosti svojo skrivnost, katere razlaga je pogojena z izostrenostjo čutov in uma 
subjekta. Z drugimi besedami, dešifriranje skrivnosti umetniškega dela ustvari navdušenje, ki 





Pojem umetniška moda ni nekaj, kar bi nasprotovalo stilu, če pod stilom razumemo 
individualni umetniški izraz. Umetniška moda je časovni okvir, znotraj katerega delujejo vsa 
pričakovanja sveta umetnosti in širše družbene skupnosti, usmerjene k umetniku in njegovi 
produkciji. 
Na koncu se nam vsiljuje mnenje, da se odkrivanje umetniške vrednosti, gledano skozi 
zgodovino, giblje po vertikalno stopnjevani poti – od čustvenega spoznanja na podlagi 







7 OPIS PRAKTIČNEGA DELA: Ne bojte se umetnost ni mrtva 
 
Arhitektura obraza je ena izmed temeljnih kategorij likovne umetnosti. 
Skozi zgodovino so nastajali različni pristopi k tej neizčrpni temi. Od mimezisa do 
robne abstrakcije so različni avtorji ponujali različne poglede. 
Od realizma velikega Courbeta slikarstvo portreta ne teži več k idealizirani lepoti lika, 
skozi vso dvajseto stoletje pa je prisotna tendenca k detronizaciji lepote kot estetske 
kategorije. Preprosto povedano, sprevideli smo, da  umetniška vrednost ne pozna tako togih 
determinizmov in da je lepota umetnosti v iskanju nečesa novega in osebnega tudi v tako 
tradicionalnih temah kot je to človeška podoba. 
V sodobni umetnosti, ki jo zaradi heterogenosti imenujem prehodno obdobje, je očitna 
revitalizacija slike v njeni klasični obliki. Gotovo tu pojem klasični ne pomeni retrogradno 
gibanje misli; umetnost ima večno tendenco gibanja proti prihodnosti, kot tudi samo življenje, 
s katerim je nerazdružljivo povezana. 
Projekt po eni strani zanika Heglovo misel o koncu umetnosti v predmetni obliki, 
kakor je njeno usodo napovedal veliki mislec, ko je zagovarjal trditev, da umetnost teži k 
duhovnosti, njen konec pa označuje izginotje materialnega in prehod v Absolutni duh.  
Čeprav se skozi filozofijo umetnosti nenehno srečujemo s tezami, ki so skladne s to 
Heglovo mislijo, je praksa popolnoma drugačna: nikoli v zgodovini umetnosti ni bilo večje 
produkcije likovnih del, kot je danes. 
Po drugi strani z likovnimi sredstvi poskušam prodreti v bistvo tubiti, najti tisto 
mistično in bistveno, ki se skriva v vsaki človeški podobi, tisto, ki nas dela ljudi, kdor smo, 
kar smo, od koder smo in kamor gremo. Verjetno se bo večini bralcev ta namera zdela preveč 
ambiciozna, vendar mar ni to bistvo umetnosti, težiti k tistemu, kar ni lahko dosegljivo ali je 
celo nedosegljivo.   
V projektu raziskujem področje arhitekture obraza skozi različne likovne medije.  
Na platnih velikega formata uporabljam tehniko freska na platnu, na papirju pa 
enostavno risbo ali kombinacijo raznih tehnik.  
Kot je v formalni likovni analizi tendenca nevidno narediti vidno, tako tudi ta projekt 
poskuša z likovnimi sredstvi prodreti v skrivnosti, ki se nahajajo izven vidnega, tam nekje 










V poskusih odkritja lastne tehnike in odpiranja poti k oblikovanju individualnega 
likovnega govora sem eksperimentiral s kombiniranjem slikarskih in neslikarskih materialov, 
z njihovo kompatibilnostjo, kot tudi z možnostjo pritrditve na platneno podlago štafelajne 
slike. 
Eksperiment, ki je skoraj nujen v umetniški produkciji, v tem primeru traja več kot 
petnajst let.  
Uporaba peska, zemlje, surovih pigmentov barve, odkruškov raznih lepil, ki so 
prilagojeni takim materialom, fugirnih mas, gradbeniškega materiala ipd. ni popolna novost, 
ni pa tudi tako pogosta v likovnem svetu. 
 Glede na to ne mislim, da sem odkril nekaj povsem novega. Vendar pa je sam 
postopek, njegovo časovno sosledje, način in razmerja v fazi priprave, sistem slojevitih 
podlag, posegi na vsaki od teh podlag, potrebni postopki pridobivanja žametne barve končne 
podlage, skozi katero presevajo predhodni sloji ter bleski kolorita, ki se osvobojeni s posegi 
kretenj iz globine snovi iskrijo s svetlobo čiste barve, plod osebnega raziskovalnega postopka. 
V tehniki so prisotne izkušnje informela šestdesetih let 20. stoletja le v smislu uporabe 
netipičnih slikarskih materialov in izdelave slojevite podlage. Ta podlaga, narejena iz grobih 
materialov, je umirjena z večfaznim lazuriranjem transparentnih slojev barve, nanešenih na 
svežo podlago. Zaključna faza izdelave slike predvideva posege v tehniki sgraffito kot tudi 
morebitno obdelavo slike z uporabo lazurja na suho podlago. Na ta način se poleg 
elementarnosti v govoru materije, ki je odlika slikarstva informela šestdesetih, in poetike 
same materije s kasnejšimi posegi na tako pripravljeni podlagi, ustvarjajo nova doživetja ter 
delo pravzaprav tako vključujejo v sodobne likovne prakse. 
Reducirana risba, ki nastaja kot posledica nenehnega prežemanja intuitivnega in 
racionalnega ob zavestni uporabi naključij kot pomembnega konstruktivnega elementa, 
ustvarja prizore latentne figuracije in ponuja radovednemu očesu opazovalca možnost vedno 
novih asociacij. Prav tako večfazno lazuriranje v neprestani igri izmenjav z sgraffitom 
ustvarja pogojo resnične in iluzorne prostornosti.  
Risba je nenehno prisotna in oblikuje delo v zadanem konceptu. 
V delu je možnost popravkov minimalna, kar pomeni, da se dejansko izvaja "à prima 
mano", samo delo je časovno omejeno na "giornato", tako kot je to značilno za fresko 
slikarstvo. 





Kaj je pravzaprav vsebina kretnje? 
Ali sta to čas in energija ali samo energija? 
Ker je gibanje absolutno, statičnost pa relativna, ali sedanjost sploh obstaja? 
Ali je čas stvaritev uma, kjer je prihodnost projekcija, sedanjost nemerljiva in 
zgodovina spomin? 
Kako določeni medij pomni kretnjo in jo povzema v vidno in nevidno? 
Kakšen je pravzaprav nevidni vpliv kretnje na opazovalca in kaj se dogaja, če 
razširimo problem na medije, ki je vizualno ne pomni? 
Likovna gesta kot apostrofirana subjektivnost poskuša spodbuditi procese tranzicije 
osnovnih čutnih dražljajev iz genetskih trezorjev v opredmeteno stvarnost.   
V tej značilni tehniki grobih slojev se gradi nekaj načrtov slike.  
Delo na sveži podlagi z raznim (ne nujno slikarskim) orodjem pušča sledi kretnje z 
oblikovanjem črt globoke slojevite ekspresije. 
V skladu s tem kretnja, ki daje karakter temu delu, poskuša odpreti pot v skrite vijuge 
uma, v spominskih bazah subjekta-prejemnika pa spodbuditi iskanje meglenega pojma 
umetniške vrednosti. 
Nujno znanje iz različnih področij znanosti je postalo pogoj tako za ustvarjalni proces 
kot za konzumiranje umetnosti. 
Sodobnim avtorjem se zastavlja naloga, kako zbuditi opazovalca in ga postaviti v 
položaj aktivnega udeleženca, ki ima lastno mnenje.  
V svojem delu poskušam odgovoriti na ta izziv. 
Izkušnje modernizma so zame osnova, pravzaprav okvir, v katerem nastaja neka 
sodobna zgodba, ki jo bo opazovalec poskušal odkriti. 
V svojem delu se ne nanašam na druge avtorje. 


































Slika 5 Milan Marin, Brezimni 1, iz ciklusa Obrazi z ulice, 2017, mešana tehnika na papirju, 








Slika 6 Milan Marin, Brezimni 2, iz ciklusa Obrazi z ulice, 2017, mešana tehnika na papirju, 







Slika 7 Milan Marin, Brezimni 3, iz ciklusa Obrazi z ulice, 2017, mešana tehnika na papirju, 






Slika 8 Milan Marin, Brezimni 4, iz ciklusa Obrazi z ulice, 2017, mešana tehnika na papirju, 






Slika 9Milan Marin, Brezimni 8, iz ciklusa Obrazi z ulice, 2017, mešana tehnika na papirju, 32 
















Slika 11 Milan Marin, Brezimni 11, iz ciklusa Obrazi z ulice, 2017, oglje na papirju, 42 x 29,5 








Slika 12 Milan Marin, Brezimni 12, iz ciklusa Obrazi z ulice, 2017, oglje na papirju, 42 x 29,5 







Slika 13 Milan Marin, Brezimni 13, iz ciklusa Obrazi z ulice, 2017, oglje na papirju, 42 x 29,5 
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